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1 RESUMEN / INTRODUCCIÓN. 
1.1 Las Bienales de Arquitectura Española 
 
La Bienal Española de Arquitectura y Urbanismo1 es un premio establecido en el año 
1991 por el Ministerio de Obras Públicas y Transportes con el principal objetivo de 
divulgar y promocionar la arquitectura española en los ámbitos nacional e internacional 
mediante la selección y posterior difusión de las obras más representativas ejecutadas 
en los dos años anteriores al evento. En torno al premio, al que en adelante me 
referiré como Bienal, se desarrollan diversas actividades, tales como exposiciones, 
talleres o seminarios. Simultáneamente a estos actos se edita un catálogo donde se 
recogen las valoraciones institucionales, las actas del jurado, algunos ensayos críticos, 
la información escrita y gráfica de las obras y lo más significado de los actos 
relacionados con cada celebración. 
 
Desde sus comienzos se ha planteado como un premio coral. Reúne un conjunto de 
trabajos diversos bajo el paraguas común del reconocimiento de la calidad, 
independientemente de las condiciones de partida de las diferentes realizaciones. En 
los catálogos se han tratado generalmente por igual todas las obras, grupos no muy 
numerosos, de entre 17 y 40, que ofrecen una antología enmarcada en la cultura 
arquitectónica nacional en un momento particularmente activo de nuestra historia 
reciente en el ámbito concreto de la edificación y el urbanismo. 
 
Este premio es un escaparate de la obra construida en España. Se define por su 
carácter divulgador, centra su visión sobre las obras realizadas que, como hechos 
construidos, son reflejo de la sociedad que las levanta. El jurado trabaja, no obstante, 
con la inmediatez de la mirada dirigida apenas dos años atrás, tiempo escaso para 
evaluar adecuadamente esta materia2. Las piezas de Arquitectura y Urbanismo 
consideradas en cada edición son muy recientes, como máximo han pasado dos años 
desde su finalización. El breve lapso de tiempo desde entonces hasta el sometimiento 
al criterio del jurado no permite tomar una distancia objetiva que las sitúe 
adecuadamente entre sus competidoras. No ha habido tiempo de elaborar una 
urdimbre teórica que les pueda conceder un mayor peso a unas sobre las otras. Por 
tanto se trabaja, en cierta medida, con intuiciones de futuro. 
 
                                                
1 De la primera (1991) a la octava edición (2005) el premio se denominó Bienal de Arquitectura 
Española. En adelante cambió su nombre por Bienal Española de Arquitectura y Urbanismo, 
integrando el urbanismo entre las materias del premio y anteponiendo el término española, 
subrayando su carácter de panorama nacional. 
2 Luis Fernández Galiano (2009b), en su artículo Veinte años de vértigo, definía como retrato 
pixelado el que se realizaba renunciando al ojo del águila y eligiendo la mirada de la hormiga, 
en referencia a la proximidad en el tiempo de los acontecimientos considerados y la falta de 
perspectiva para juzgarlos. 
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1 ABSTRACT / INTRODUCTION. 
1.1 The Biennials of Spanish Architecture 
 
The Spanish Architecture and Urbanism Biennial1 is an award established in 1991 by 
the Ministry of Public Works and Transport. The main objective of the award is to 
promote Spanish architecture in a national and international realm through the 
selection and subsequent dissemination of the most representative works; these works 
should be executed two years prior to the event. The award, which I will hereafter refer 
to as Biennial, leads to the development of various activities such as exhibitions, 
workshops and seminars. Simultaneously with this process a catalogue is published in 
which institutional assessments, minutes of the jury, several critical essays, written and 
graphical information of the works and the most significant summary points of the 
events related to each celebration are collected. 
 
Since its conception it is considered a group award. It brings together a set of various 
works under a common umbrella of the recognition of quality regardless of the initial 
conditions of the various works. In the catalogues works are regarded as equal and are 
organized into groups between 17 and 40. The groups feature an anthology within the 
framework of national architectural culture, which is relevant to particular time in our 
recent history pertaining to a specific field of construction and urbanism. 
 
This award is a showcase of the architectural work in Spain. It is defined by its 
disseminator nature and focuses his vision on the works built. Together, as constructed 
facts, these works reflect the society that built them. The jury works, however, with the 
immediacy of the glance directed barely two years ago, a short time to adequately 
evaluate this area2. Pieces of Architecture and Urban Design considered in each 
edition are very recent, no more than two years have elapsed since their construction. 
Given this short time interval, the criteria judged by the jury is subjective instead of 
objective; and consequently, results in an inaccurate depiction of the work among 
competitive works. Due to the lack of sufficient time, a theoretical scheme, that can 
apply the appropriate objective weights to each work, has yet to be developed. 
Therefore, at the moment the entire process is conducted, to some extent, with future 
intuitions. 
 
                                                
1 From the first (1991) to the eighth edition (2005) the award was known as the Biennial of 
Spanish Architecture. Henceforth, it is known as the Spanish Biennial of Architecture and Urban 
Design, integrating urban design among the subjects matter of the award and placing the term 
Spanish before, stressing its nature of the national scene. 
2 Luis Fernández Galiano (2009b), in his article Veinte años de vértigo (Twenty years of frenzy), 
defined as a  pixelated portrait what was done by giving the eagle eye up and choosing the look 
of the ant, in reference to the proximity in time of the events considered and the lack of 







Es significativo el hecho de premiar la obra construida. Se distingue así de los 
concursos de ideas o concursos de proyectos. En el momento en que se presentan las 
obras a la selección de la Bienal, hay aspectos importantes, como pueden ser los 
teóricos o los gráficos, decisivos en muchos concursos de proyectos, que aquí se ven 
superados por la presencia física de los propios objetos y actuaciones y que les 
confieren otra dimensión. Este premio enfatiza la culminación y consecución positiva 
de la obra, un proceso complejo y exigente que implica a un nutrido equipo de 
personas y medios y en muchos casos una considerable tenacidad en el seguimiento 
de los trabajos por parte de los técnicos. El premio personaliza en la figura del 
arquitecto el protagonismo principal de la obra. Aunque los proyectos, como objetos de 
producción compleja, sean el resultado del trabajo de un gran número de 
profesionales, la imagen que se empareja al éxito del objeto arquitectónico es la de un 
muy reducido grupo de personas cuando no un solo nombre.  
 
La Bienal se caracteriza, frente a otros premios, por su carácter de reivindicación de la 
“industria arquitectónica nacional”. El ámbito está limitado por su localización territorial 
y su autoría, esto es, considera sólo las obras hechas en España o por españoles en 
el extranjero. En nuestro país la arquitectura y el urbanismo son actividades que se 
encuentran muy inter-conectados y su promoción es competencia del Ministerio de 
Fomento, esto no sucede así en otros países de nuestro entorno, en los que se han 
diversificado desde los ámbitos de formación universitaria hasta los de la práctica 
profesional. 
 
Se podría entender la Bienal como un proyecto en sí mismo. Una labor encargada a 
un equipo de profesionales de prestigio, en esta caso el jurado, que trabaja sobre un 
lugar, aquí el papel del solar lo interpretan las obras propuestas, y que actúa tomando 
decisiones de acuerdo con las características de la documentación que le es dada, así 
como con sus propias premisas, léase las visitas a las obras, los planos, fotografías y 
textos. Aceptar tal situación es fundamental para la realización de esta tesis. De no 
hacerlo no se entendería el contexto en el que se desarrolla la Bienal y que afecta y es 
afectado por el colectivo de profesionales de la arquitectura así como por las entidades 
y empresas del sector. 
 
Aparece entonces una dualidad que se toma como punto de partida al enfrentarse a 
un trabajo como el presente. Por un lado se trata de estudiar los edificios en función de 
su relevancia y por otro de lo que podríamos llamar su excelencia o calidad intrínseca, 
considerando que ambos aspectos se dan simultáneamente en la mayor parte de las 
realizaciones aquí mostradas. En el primer aspecto, la relación entre la obra y los 
medios que le sirven para darse a conocer, nos da la medida de la huella 
contemporánea que le corresponde. Por otro lado, consideraciones de tipo artístico o 
técnico hacen que una obra, por su novedad y por la labor crítica generada en torno a 
ella, se convierta en parte de la cultura de su tiempo y su lugar. Además no debe 
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It is significant that the completed work is rewarded and thus distinguished from the 
ideas or project competitions. When works are submitted to the Biennial for selection, 
there are important aspects, such as theoretical or graphic, that are crucial in many 
project competitions. These aspects, however, become overwhelmed at competitions 
by the sheer physical presence of the structures and work which grant them another 
dimension. This award emphasizes the finalisation and achievement of the work, which 
entails a complex and demanding process. It is a procedure that involves a large team 
of individuals, resources and in many cases a considerably tenacity in monitoring the 
works by technicians. The award is customized in the figure of the architect, the most 
crucial individual in the establishment of the work. Although projects, in terms of 
complex production objects, are the result of the collaborative work of many 
professionals, the image that pertains to the success of architecture is that of a very 
small group of people, and only a name sometimes. 
 
In comparison to other awards, Biennial is characterized for its vindication nature of 
"national architectural industry". The scope, however, is limited by its geographical 
location and its authorship; that is, encompasses works only made in Spain or by 
Spaniards abroad. In our country’s architecture and urban design are embedded 
activities that are highly interconnected and their promotion is responsibility of the 
Spanish Ministerio de Fomento (Ministry of Public Works).  This level of 
interconnectivity does not occur in neighboring countries, where the fields of university 
education have become diversified to professional practices. 
 
Biennial could be understood as a project in itself. A task given to a team of prestigious 
professionals, in this case the jury, which works on a specific place. Here, the building 
site serves as the environment for the proposed works. The jury then acts by making 
decisions both according to the characteristics of the given documentation that is given 
to them as well as based on its own its own premises: the visits to works, plans, 
photographs and texts. To accept such a situation is essential for the execution of this 
thesis. Otherwise the context, in which the Biennial develops, affects and is affected 
by, could not be understood by not only the group of professionals in the field of 
architecture but also related institutions and firms of the sector. 
 
It arise a duality that is taken as a starting point when facing a work like this. On the 
one hand it attempts to study the buildings according to their relevance and also in 
terms of what we might call its intrinsic excellence or quality. For the works discussed 
herein, both aspects occur simultaneously. In regard to the first aspect, the relationship 
between the work and the means by which it becomes known, portray the measure of 
the contemporary footprint that corresponds to this aspect. Considerations of the 
artistic or technical nature make that a work, for its novelty and the critical task 
generated around it, becomes part of the culture of their time and place. It should not 







olvidarse que en todas las épocas hay obras cuya calidad justifica su estudio aunque 
su eco mediático contemporáneo no haya sido notable, bien por tener un carácter 
excepcional, o por simple incomprensión. Aunque al trabajo de investigación le 
corresponde constatar los hechos, relacionados directamente con la primera situación, 
no debe menospreciarse la posibilidad de establecer conexiones independientes que 
puedan surgir como una aportación novedosa del mismo. 
 
1.2 El momento de la revisión 
 
Hace ya más de cuatro años que ha parado en seco la maquinaria edificatoria del 
país. Los logros del sector y el creciente prestigio de los arquitectos españoles a 
escala internacional, han sido notables en las dos últimas décadas. Las empresas 
constructoras se han profesionalizado e internacionalizado, las promotoras han 
aumentado su nivel de exigencia a la vez que han incrementado su estima hacia la 
arquitectura por sus valores añadidos y no sólo como vehículo necesario para la 
consecución de objetivos empresariales. Una verdadera industria empezaba a 
armarse en los años precedentes a la crisis del mercado inmobiliario en España. 
Ahora la situación es incierta para empresas y profesionales, aunque también es una 
oportunidad para adaptar los sistemas de producción a la nueva situación social y 
económica. Se demandan posiciones innovadoras y alternativas, basadas en la 
investigación y la sostenibilidad. Es el momento de reflexionar sobre la profesión de 
los arquitectos, las oficinas de arquitectura e ingeniería y sus relaciones con la 
sociedad, el territorio y el patrimonio natural y artístico a los que sirven. 
 
Tanto la coyuntura histórica como las características de la arquitectura que vamos a 
estudiar hacen pertinente llevar a cabo un estudio como el presente. Hasta ahora no 
se ha planteado de manera similar. Por un lado porque la Bienal no ha sido aún objeto 
de una tesis, y por otro por la oportunidad de estudiar de manera conjunta unas obras 
tan dispares como las recogidas por este premio. Bien es cierto que existen 
numerosas antologías de arquitectura española contemporánea. Varias de ellas 
enfocadas explícitamente hacia la arquitectura moderna. En éstas los criterios de 
selección son variados y de ellos hablaremos a continuación, sin embargo no existen 
trabajos sobre la consideración de la arquitectura española seleccionada a través de 
los propios protagonistas de esa historia. Los jurados de la Bienal han sido nutridos 
con las principales figuras del sector, cuyas obras también han sido numerosas veces 
incluidas en el premio. Esa situación democrática, a la vez que endogámica y el 
contexto en que se desarrolla y es transformado simultáneamente por ella, es la que 
fundamenta el interés de este trabajo, y analizarla, su principal aportación. 
 
La tesis que propone este texto se abre camino a través de un período histórico 
reciente y a la vez de gran profusión edilicia. Testigo de la llegada de España a la 
sociedad del bienestar. La expansión económica se produce en paralelo a la 
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effect may not have been remarkable, due to either their exceptional nature or simple 
misunderstanding, whose quality justifies their study. Although it corresponds to the 
research work to establish the facts, directly related to the first situation, the possibility 
of establishing independent connections which may arise as a novel contribution 
thereof should not be underestimated. 
 
1.2 Time of review 
 
It has been more than four years since the building machine of the country came to a 
sudden stop. The achievements of the industry and the growing international prestige 
of the Spanish architects have been remarkable in the last two decades. Construction 
companies have become more professionalised and internationalised. Additionally, 
developers have increased their level of demand while also having increased their 
esteem for architecture. Their increased passion has led to an increased added value 
in their works, in that the work is no longer simply a mean for achieving business 
objectives. In the years preceding the crisis of the housing market in Spain, a real 
industry was beginning to grow. In comparison, under today’s conditions, the 
construction environment is uncertain for both firms and professionals, although it could 
serve as an opportunity to adapt production systems to new social and economic 
situation. Based on research and sustainability, innovative and alternative positions are 
in demand. It is time to reflect on the profession of architects, architects and 
engineering offices in terms of their relation to society, territory and natural and artistic 
heritage to which they serve. 
 
Both the historical situation as well as the particular traits of the architecture, which we 
will be studying in this text make relevant to conduct a study like this. Until now, such 
an issue has not been approached similarly. On the one hand because the Biennial 
has not yet been the subject of a thesis. On the other hand it permits an opportunity to 
jointly study works as different as the works that have already achieved this award. It is 
true that there are many anthologies of contemporary Spanish architecture. Several of 
them are especially geared towards modern architecture. Among these, though the 
selection criteria are varied as will be discussed below there are no studies on the 
consideration of Spanish architecture selected by the protagonists of the story 
themselves. Biennial’s juries have been nourished with leading figures of the industry 
and have had their works included numerous times in the award. That democratic and 
simultaneously undogmatic situation, as well as the context in which both it develops 
and becomes transformed by, are what sustains the fundamental interest of this text 
and analyzes it, its main contribution. 
 
The thesis proposed in this text is derived from both recent historical period as well as 
a profusion of building. Furthermore it attests the arrival of Spain to the welfare society. 







culminación del sistema político autonómico, transfiriendo progresivamente 
competencias a las autoridades regionales, más cercanas a sus bases sociales y muy 
ligadas al territorio, pero que por otro lado han consumido gran parte de sus recursos 
en las construcciones de identidades independientes, que en ocasiones, pasan por 
acometer grandes obras icónicas o por dotar de equipamientos notables a entidades u 
organismos incapaces de sostenerlos. 
 
El incremento de precios de suelos e inmuebles, mantenido durante más de diez años 
(1995-2006), ha conducido a una explosión en el sistema económico español de 
consecuencias extraordinarias. Estos factores, complejos y polémicos, también han 
tenido su aspecto productivo y han contribuido a la aparición de la masa crítica, de 
obras de arquitectura, que sirven de base para este estudio. 
 
Por otro lado la sociedad, soporte de la actividad de los arquitectos, cubiertas las 
necesidades básicas de vivienda y equipamiento que la prosperidad reciente ha 
facilitado, parece haber renunciado a reclamar la arquitectura como algo necesario. 
Los arquitectos han visto cómo su función es menos valorada como contenido 
disciplinar y más como aportación puramente visual. La oferta de difusión en torno a la 
arquitectura, desde principio de los años noventa, se ha multiplicado y diversificado; 
libros, revistas, tanto en soporte papel como digital, exposiciones, congresos, premios 
especializados, etc. han convertido al oficio de arquitecto casi en una representación 
de sí mismo (Moreno Mansilla, Tuñón Álvarez 2000). 
 
El final de los años ochenta supuso para España su incorporación al mercado común 
europeo, en los primeros noventa era de gran importancia mostrar a los vecinos 
comunitarios lo mejor de las realizaciones del mercado interior. La consolidación de la 
democracia era la bandera que anunciaba la llegada de España a numerosos foros 
internacionales. Desarrollos como los experimentados en 1992, con la Exposición 
Universal de Sevilla, celebrada cien años después de la de Barcelona, a la que se 
sumaba la llegada de los Juegos Olímpicos a esta última, impulsaron indudablemente 
la visibilidad de las ciudades españolas en el mercado turístico internacional, además 
de una imagen de mayor capacidad de organización y gestión de obras y eventos 
cada vez más grandes y complejos. 
 
Muchas otras ciudades españolas buscaron mostrar su identidad en los últimos dos 
decenios. Bilbao, Valencia, Santiago de Compostela, Zaragoza, Barcelona, Madrid, 
León, San Sebastián y un larguísimo etcétera. Las promociones de obras punteras con 
firmas maestras han llenado el país de hitos construidos, listos para sumarse al 
patrimonio turístico y cultural. Un escenario de primer nivel en el que arquitectos 
nacionales han competido de tú a tú con grandes firmas multinacionales y figuras 
consagradas. Algunas voces, recientemente, han criticado la contratación de 
arquitectos estrella en esta carrera de municipios ambiciosos, nombres extranjeros 
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political system, which at the time had been progressively transferring powers to 
regional authorities. These authorities now had power that was in closer proximity to 
their social bases and more closely linked to their territories. These authorities also 
spent much of their resources on buildings of independent identities. This sometimes 
included undertaking great iconic works or providing notable facilities to entities or 
organizations unable to sustain them. 
 
The increase in land price and real estate, held for more than ten years, from 1995-
2006, has conclusively led to an explosion in the Spanish economic system with 
extraordinary consequences. These factors, both complex and controversial, have also 
had their productive aspect and have contributed to the emergence of a critical mass, 
of architectural works. These works are the basis for this study. 
 
The society, in support of the architects’ activity, and that once met the basic needs of 
housing and facilities that recent prosperity have facilitated, seems to have forfeited 
their claim of regarding architecture as a necessity. The architects have seen that their 
role is less valued as discipline content and more valued as a purely visual 
contribution. The dissemination of offers surrounding architecture, since the early 90’s, 
has multiplied and diversified to include, books, magazines, both print and digital 
media, exhibitions, conferences, specialized awards, and other subject matter. They 
have turned the office of architecture into practically a representation of himself 
(Moreno Mansilla, Tuñón Alvarez 2000). 
 
The end of the 80’s signified that Spain would be joining the European common 
market.  In the early 90’s was very important to show the community neighbors the best 
of the works of the domestic market. The consolidation of democracy was the flag that 
announced the arrival of Spain at numerous international forums. Developments such 
as those experienced in 1992, with the Universal Exposition in Seville, held a hundred 
years after that of Barcelona, and in addition to the arrival of the Olympic Games to this 
last one, undoubtedly boosted the visibility of Spanish cities in the international tourism 
market. It also demonstrated Spain’s larger capacity for not only the organization and 
management of works but also the capability of doing so at large and complex events. 
 
In the last two decades many other Spanish cities sought to show their identity. Bilbao, 
Valencia, Santiago de Compostela, Zaragoza, Barcelona, Madrid, León, San Sebastián 
and several others. Promotions of leading works from architects with prestigious 
reputations have filled the country with constructed landmarks; this has further 
increased Spain’s attractiveness for tourism and has highlighted its cultural heritage. A 
first-level scene in which the national architects have competed on the same level with 
large multinational firms and established figures. Recently however, there has been 
criticism surrounding the hiring of star architects in this race of ambitious municipalities, 







buscados por su prestigio, que no siempre fueron tan rentables como se esperaba 
(Moix 2010). Hace veinte años la apertura de las Comunidades Autónomas a la 
arquitectura con firma se miraba con la ilusión de quien viene de un paisaje desolado 
por el aislamiento. Solá-Morales (1991) escribía que la arquitectura de autor fue 
llamada por los Ayuntamientos, las Comunidades Autónomas y la administración 
central precisamente como alternativa al desprestigio de la edificación especulativa de 
las épocas inmediatamente anteriores. Pocos se podían imaginar entonces que la 
sobreproducción llegaría al nivel actual. 
 
En el período (1991-2010) la Bienal recoge muchos edificios y actuaciones urbanas, 
en su mayor parte de promoción pública y en gran medida de uso colectivo, 
equipamientos y viviendas sobre todo. Está al alcance de todos el poder juzgarlos y 
conviene que así se haga, pues transforman para siempre el patrimonio físico y 
sentimental del pueblo que los sostiene. Algunas actuaciones son polémicas y 
provocadoras, otras intentan agradar a sus patrocinadores, o a la opinión pública en 
general, las hay que se envuelven en discursos teóricos muy elaborados. También 
surgen obras honestas que pasan más desapercibidas para el gran público y quedan 
entre las imágenes admiradas por estudiantes y estudiosos de la arquitectura, y otras, 
las menos, se enmarcan en carreras individuales de relevancia que consiguen 
trascender el ámbito profesional. 
 
La arquitectura española de los años noventa y los años dos mil presenta un vastísimo 
panorama de obras cuyas motivaciones y circunstancias son, claro está, diversas. Sin 
embargo se puede afirmar que existe una continuidad, tanto en las circunstancias 
socioeconómicas como políticas y de la propia disciplina arquitectónica que permiten 
ver este conjunto como una unidad histórica y artística de suficiente entidad e interés. 
Y aunque no se pueda considerar de manera rotunda que la arquitectura posterior a 
este período, por otro lado tan reciente, no responda a unos rasgos muy similares a la 
que le precede, sí se puede entender que la primera hace referencia a un tiempo que 
realmente ha pasado. 
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expected (Moix 2010). Twenty years ago the opening of the Autonomous Communities 
for architecture with a recognizable style was viewed with the illusion of one that comes 
from a desolate landscape by the isolation. Solá-Morales (1991) wrote that the 
prestigious architecture was called forth by the councils, Autonomous Communities 
and the central administration precisely as an alternative to the discredit of the 
speculative construction of prior time periods. Few people could imagine then that 
overproduction could reach its current level. 
 
From 1991-2010, Biennial contains many buildings and urban works. Most of these 
consist mostly of public housing, which collectively, was used to a large extent. 
especially facilities and flats. These structures are, of course, susceptible to our 
judgment, as they forever transform the physical and emotional heritage of the people 
that sustain them. Some works are controversial and provocative, in general, strive to 
please not only their patrons but also the public opinion, and some other are wrapped 
in elaborate theoretical discourses. There are also more humble works that go 
unnoticed by general public but are admired by students and scholars of the 
architecture, and others, only a few, belong to individual careers of relevance that 
manage to get beyond the professional area. 
 
The Spanish architecture of the 90’s and the 2000s presents a huge panorama of 
works whose motivations and circumstances are, of course, diverse. However it can be 
asserted that there is continuity in both socio-economic and political circumstances and 
in the architectural discipline itself that allow us to see this set as a historical and 
artistic unity of sufficient importance and interest. And although it cannot be 
categorically considered that architecture subsequent to this period, so recent on the 
other hand, does not respond to very similar features to the ones preceding it, it can 











El jurado de la Bienal, compuesto por un grupo de arquitectos de reconocido 
prestigio3, proyecta a través de su selección, una visión particular de la arquitectura 
española. La Bienal presenta a la sociedad aquellas obras de arquitectura que 
considera más excelentes, notables y de mayor calidad. No tanto las que representan 
la realidad media ni lo más conocido por el público. Propone una visión parcial, 
próxima a una concepción profesional de la arquitectura. Frente a las grandes obras 
icónicas que se han realizado en España en los últimos veinte años, de las cuales 
apenas queda rastro en este premio4, la Bienal resalta las obras de Arquitectos de 
labor más racional o razonable, más proporcionada a los medios empleados y los 
beneficios obtenidos por los usuarios. Se ha convertido en herramienta de 
consolidación de la carrera de jóvenes arquitectos a la vez que ha sido testigo del 
peso de la autoridad de los maestros más admirados por los arquitectos españoles. 
Como premio institucional, la Bienal procura compensar o redistribuir los planos de 
visibilidad, equilibrando territorios, grupos y tendencias. Se ha tratado de representar 
la variedad territorial, las distintas corrientes y Escuelas. Todo ello redunda en la 
menor capacidad de difusión, pues pierde la fuerza de una imagen-buque-insignia, 
rasgo frecuente en otros premios, enfocados hacia el arquitecto famoso, que buscan el 
nombre propio más sonoro posible, más fácil de identificar y por lo tanto difundir en los 
medios. 
 
La presencia de los edificios de vivienda en la Bienal ha sido relativamente escasa, en 
proporción a su importancia política y social. El modelo de provisión de vivienda con 
ayudas públicas que se ha establecido en España se basa en un sistema mayoritario 
de ocupación en propiedad, canalizado a través de las promotoras privadas, que 
subsidiariamente trabajan con financiación pública. 
 
La inflación del precio de la vivienda ha ejercido una gran presión sobre los suelos 
urbanos, que unida a la falta de instrumentos de protección y conservación, ha 
provocado una destrucción masiva del patrimonio arquitectónico y paisajístico español 
contemporáneo. Por otro lado, la puesta en valor de la herencia construida, tanto 
histórica como reciente, ha experimentado un gran cambio de mentalidad en el seno 
de las instituciones, así como en la sociedad en general, dentro de las últimas décadas 
en España. Ambos fenómenos, la destrucción y la restauración han compartido tiempo 
                                                
3 En cada edición el Ministerio ha nombrado a un arquitecto como director de la Bienal (en las 
últimas tres ediciones esta labor ha sido compartida por dos compañeros) y éstos han asumido 
el cometido de componer el jurado. Ver cuadro de jurados de la Bienal en Anexos. 
4 Durante los años que nos ocupan han sido numerosos los grandes proyectos urbanos 
liderados por importantes firmas de arquitectura internacional. Las dos principales referencias 
de éxito han sido los proyectos de Barcelona, con motivo de los Juegos Olímpicos y el de 
transformación de Bilbao, con la milagrosa intervención del museo Guggenheim. Ver Moix 







y espacio. La Bienal recoge numerosos trabajos que se definen por su relación con el 
pasado, aunque destaca de ellos los aspectos formales más vistosos, dejando de lado 
la discusión teórica que suponen. 
 
La arquitectura española de los años noventa y dos mil rompe con los movimientos 
comúnmente denominados post y enlaza con el espíritu del movimiento moderno5 y 
más concretamente con algunas de las obras de los años cincuenta y sesenta en 
España. A pesar de la apertura a las corrientes internacionales, generalizada ya en los 
años ochenta, a principio de los noventa la arquitectura española rompe con los 
movimientos de la revisión de la modernidad. Corrientes revisionistas, tanto interiores 
como foráneas, se dejan a un lado para volver al lenguaje moderno más ortodoxo. Se 
ponen en valor especialmente los pioneros de la arquitectura moderna española, de La 
Sota, Coderch, Oiza, Sostres, Corrales y Molezún, etc. y el espíritu racionalista aflora 
no ya como una búsqueda de lenguaje sino como una refundación disciplinar. Los 
años dos mil derivan hacia una mayor libertad formal, y una creciente exuberancia en 
los acabados: efectos ilusorios, lo translúcido, capas, pieles múltiples, etc. surgen con 
energía. Los años noventa se asemejan así más a los cincuenta, mientras los dos mil, 
serían similares a los sesenta. Durante el período contemplado algunos arquitectos 
han puesto la intención principalmente en los procesos del proyecto arquitectónico. 
Aunque el interés por el proceso de proyecto surge ya en los años setenta y aumenta 
en los ochenta, hasta la última década del siglo no se produce la generalización de la 
utilización explícita del proceso de generación de la forma arquitectónica como 
herramienta básica de trabajo. La facilidad que las nuevas tecnologías ofrecen para 
revisar de forma casi continuada el proceso de proyecto y para exponerlo y narrarlo, 
ha hecho de éste un factor principal en los modos de hacer más reconocibles del 
panorama arquitectónico nacional. 
  
                                                
5 Utilizaré los términos modernidad y Movimiento Moderno, en relación a la arquitectura, en dos 
sentidos diferentes aunque en ocasiones se superpondrán. La modernidad es el nombre que 
damos al mundo al que pertenecemos, nuestro universo cultural, histórico, social, nuestro 
presente (Calduch 2002). El Movimiento Moderno correspondería a un conjunto de 









Afronto esta investigación con dos objetivos principales: el de mostrar la visión 
panorámica que la Bienal constituye y el de estudiar y comprender las claves de las 
configuraciones características de la arquitectura que ese panorama ofrece. 
 
Encuadro, desde una posición crítica, a través de la selección de la Bienal, la 
arquitectura contemporánea española a lo largo de dos décadas, de 1991 a 2010. El 
estudio comienza con los preparativos del 92, entendiendo que su importancia influye, 
a distintos niveles, sobre las características de la arquitectura y el urbanismo a nivel 
nacional. Esto se une a la imagen de España como nuevo miembro de la Comunidad 
Económica Europea, y por otro lado se suma a los proyectos que surgen en paralelo 
por todo el estado, para acometer las necesarias modernización y mejora de los 
equipamientos del país. Paralelamente se va produciendo la consolidación del estado 
de las Autonomías y la liberalización de la política urbanística. Distintas circunstancias 
provocaron un flujo económico importantísimo, fruto del cual las administraciones 
dispusieron de liquidez para acometer inversiones en infraestructuras y edificación, 
muchas de las cuales se ven directamente reflejadas en la Bienal. Y terminando en el 
año dos mil diez, momento en el que se produce una fuerte contracción de la inversión 
pública, se anuncia un cambio de ciclo y las realizaciones destacadas en esos años 
son, en realidad, obras cuya inversión estaba proyectada unos años atrás. 
 
Simultáneamente voy a estudiar relaciones, principalmente formales, comparando las 
obras contempladas entre ellas mismas y con sus precedentes. Considero necesario 
enmarcar la disciplina de la arquitectura como parte de la cultura de su tiempo y lugar, 
en concreto el período que nos ocupa se sitúa dentro del contexto de la arquitectura 
moderna en Europa. Se destacarán las relaciones de afinidad, antecedentes, 
paralelismos, epígonos, así como los rasgos distintivos. Como derivada de este 
objetivo se plantea la cuestión de saber si el carácter de la arquitectura mostrada por 
la Bienal es asimilable en algún extremo al de la arquitectura anónima realizada en 
España en el período considerado. Trataré para ello de forma independiente dos 
apartados que ocupan un lugar principal en el quehacer del arquitecto, como son la 
práctica de la rehabilitación y la construcción de vivienda, sobre todo esta última, por 
su cometido social. Exploraré finalmente el medio de comunicación fundamental del 
arquitecto, el dibujo de arquitectura y su papel en la difusión y caracterización de la 
misma. 
 
Por último me propongo determinar las configuraciones arquitectónicas características 
presentes en las obras reunidas por el premio. Se elaborará un análisis comparativo 
de las principales obras de la arquitectura española, de sus intereses como sujeto 
técnico-artístico, del período considerado, a través de un determinado grupo de 







conexiones con otros grupos más numerosos. Los criterios de selección de estas 
obras se referirán a sus rasgos arquitectónicos, entiéndase por estos; su relación con 
el lugar, su estructura formal, la configuración del espacio, etc. asociados a sus 
intenciones compositivas y decisiones de proyecto. Estos criterios serán 
independientes, en la medida de lo posible, de sus dimensiones contingentes, a saber: 








4 ESTADO DEL ARTE 
 
Esta tesis no pretende ser una historia de premios, sino que utiliza el premio como 
excusa, por un lado hace de marco para seleccionar las obras que posteriormente van 
a ser estudiadas, y por otro, es el generador de una imagen determinada de su 
momento, sobre la cual también se va a realizar un análisis.  
 
Hasta la fecha el presente trabajo es el primero de su naturaleza realizado sobre la 
Bienal. En torno a otros premios, como los FAD6, o los Pritzker7, existen libros 
recopilatorios, elaborados para celebrar el premio con la ocasión de un aniversario. 
Son obras que glosan las bondades del certamen, e incluyen algunos estudios 
parciales sobre el conjunto de la arquitectura de una determinada época y algunos 
arquitectos relevantes. Sin embargo no hay estudios globales que permitan comparar 
diferentes premios entre sí, ni que incluyan análisis en profundidad de las propias 
obras premiadas. 
 
Al carecer de elementos de comparación directa sobre los que fundamentar la 
investigación es necesario recurrir al contexto en el que se desarrolla la Bienal. Para 
ello voy a comenzar por estudiar los aspectos sociales y económicos que influyen 
directamente en la estructura que ha permitido llevar a cabo la mayor parte de las 
realizaciones que el premio recoge. Edificios construidos con dinero público, 
mayoritariamente todo de obra nueva, que han sido realizados sobre suelos de 
urbanización recientemente. Por esta razón trataré el urbanismo español y las 
peculiaridades que lo han caracterizado en las últimas décadas. 
 
Otro aspecto importante es comprender el papel de la arquitectura de nuestro tiempo 
dentro de su propia historia. La importancia de las herencias artística, técnica y 
profesional recibidas en el momento en el que arranca esta tesis, los años noventa. 
Comenzaré por la década de los cincuenta, momento en que España se incorpora a la 
arquitectura moderna, con bastante retraso respecto de nuestros vecinos europeos, 
pasaré por los sesenta, en que los movimientos organicistas predominantes en el 
extranjero comparten protagonismo con obras más racionalistas, los ochenta, en los 
que se dejan sentir corrientes de revisión de la modernidad llegadas del exterior y 
finalizaré en la primera década de los dos mil, donde lo que prima es la imagen de una 
arquitectura que pretende mostrar su total homologación a nivel internacional. 
  
                                                
6 Con motivo del cincuenta aniversario de los premios FAD se publicó un volumen antológico 
con referencias de todas las obras premiadas, su contexto histórico y arquitectónico y artículos 
críticos (Solá-Morales 2010). 







4.1 Urbanismo español: contexto socioeconómico8. 
 
El urbanismo en España se sigue considerando uno de los sectores de actividad 
principal del arquitecto. Esto enlaza con la tradición de la formación universitaria que 
aún hoy sigue siendo fundamentalmente unitaria, en torno a las Escuelas de 
Arquitectura en las que se forma a los arquitectos urbanistas. Existen unos arquitectos 
especializados en edificación y otros en urbanismo, aunque el título que les habilita es 
indistinto para ambas facetas profesionales. La formalización concreta de la ciudad, 
desde el punto de vista gráfico y técnico sigue considerándose labor del arquitecto, 
pero tanto el planeamiento como la gestión de los instrumentos urbanísticos requieren 
de la participación de múltiples profesionales. En otros países de nuestro entorno, 
tanto los programas de formación como las competencias profesionales están mucho 
más diversificados9. 
 
La Bienal Española de Arquitectura y Urbanismo es un premio de arquitectura que ha 
nacido y se ha desarrollado en los últimos veintidós años. Coincidiendo con la época 
más expansiva de la historia del urbanismo español. Las reflexiones sobre la ciudad 
han formado parte de la misma desde su comienzo, aunque se han abordado desde 
un punto de vista físico, entendiendo la ciudad principalmente como el soporte del 
objeto arquitectónico. Una mirada sobre el urbanismo como materia social y política y 
la configuración de la ciudad que éste produce ayuda a contrastar los logros 
presentados por la Bienal y las referencias internacionales poner en su lugar algunos 
de los éxitos que propios y extraños habían destacado de la arquitectura española de 
las últimas décadas. 
 
Comparando Europa con los Estados Unidos, desde el punto de vista geográfico, 
destacan algunas diferencias importantes. La demografía evoluciona en direcciones 
contrarias, hacia la expansión en EEUU y hacia la contracción en Europa, de lo cual se 
deriva el primer problema, que es la urbanización masiva en América, la expansión de 
las mega-ciudades, mientras en Europa los hogares son cada vez más pequeños 
mientras algunas zonas se ven despobladas. Otro gran problema son las 
desigualdades, aspecto en el que, en contra de lo que pudiera parecer, Europa está 
                                                
8 Este capítulo se basa en el trabajo realizado por el autor en estancia pre-doctoral en el 
Instituto de urbanismo de París, tutelado por el profesor Dr. Laurent Coudroy. Parte del mismo 
ha sido publicado en forma de artículo en las VI Jornadas Arte y Ciudad de la Universidad 
Complutense de Madrid 2014. 
9 En España la Bienal es un premio concedido por el Ministerio de Fomento, abarcando 
trabajos tanto de arquitectura como de urbanismo, en Francia se debe distinguir entre el Grand 
Prix de l’urbanisme, otorgado por el Ministère de l’écologie, du développement durable et de 
l’énergie y el Gran Prix national de l’architecture que corresponde al Ministère de la Culture. 
Esta separación da una primera idea de las diferentes dimensiones tanto profesionales como 







más desequilibrada que los Estados Unidos10. Algunas zonas de Polonia o Bulgaria 
quedan muy lejos económicamente (33% del PIB medio europeo) de las más pujantes 
como Luxemburgo (250% de la media del PIB europeo). 
 
En términos de competitividad se enuncian diferentes teorías, entre las cuales destaca 
el desarrollo policéntrico, un planteamiento que busca limitar las diferencias (Faludi 
2009). Destaca el modelo holandés y de los Países Bajos, un anillo policéntrico en 
torno a un corazón verde. La perseverancia en el tiempo ha consolidado su posición 
en Europa. En el caso de Francia, interesada en desarrollar sus regiones por igual, 
potenciando la descentralización, se encuentra con que París se sale del arco principal 
de Europa11 y la necesidad de fortalecer su posición desequilibra, nuevamente, el 
resto del país. El arco atlántico, importante históricamente, cada vez tiene menos 
capacidad competitiva, es potenciado por políticas específicas como puerta 
marítima de Europa12. El PIB del pentágono central es 4 veces superior al de la 
periferia, además de la concentración de población. Para el 2030 la PEOT propone 
alcanzar una situación de mayor equilibrio. Para ello son fundamentales las iniciativas 
a nivel de la política regional, establecer redes, mirar al exterior, identificar sus puntos 
fuertes y unirse (Faludi 2009). 
 
La evolución socioeconómica de España en las últimas décadas está marcada por tres 
factores principales. La recuperación de la democracia (1978), la entrada en la unión 
europea (1986) y una fase de crecimiento económico sin precedentes (1999-2006), 
con una fuerte componente de especulación financiera. La llegada de la crisis 
económica, a nivel mundial, ha puesto en evidencia las debilidades de las estructuras 
socioeconómicas del país, especialmente en materia inmobiliaria y a través de ella del 
urbanismo en general. La cultura del proyecto urbano español, ilustrado con brillantez 
por el ejemplo de Barcelona, está presente en todo el país, con desiguales resultados. 
Los proyectos urbanos han captado la atención extranjera en varias ocasiones: por 
una parte en los años 80 y primeros 90, por las grandes transformaciones y la 
organización de eventos internacionales. Por otro lado en la primera década del siglo 
XXI, exhibiendo unos llamativos índices de crecimiento económico, deudores en gran 
medida de una política de expansión urbanizadora insostenible. 
                                                
10 La Perspectiva Europea de Ordenación Territorial (PEOT) se representa con distintos 
esquemas. La Banana Azul y el Pentágono son dos conceptualizaciones analíticas del territorio 
europeo. Ver Faludi, A (2009, p. 73). Éstas llevan implícita la ventaja competitiva del centro 
respecto de la periferia. De su reconocimiento derivó el fuerte incremento de los fondos de 
cohesión para las naciones periféricas como España. La banana azul es una denominación 
casual otorgada por el ministro de ordenación territorial francés de un mapa elaborado al final 
de los ochenta por un grupo de investigadores de DATAR (Délégation à l’aménagement du 
territoire et à lattractivité régional), marcando en azul la curva central del mapa europeo. 
11 La curva que une idealmente Milán y Londres, pasando por Suiza, Luxemburgo, y Países 
Bajos. 








Desde la mirada de la Bienal, un premio de ámbito nacional, que procura la 
vertebración de todo el territorio, es llamativo el hecho de que la visión de conjunto de 
las políticas urbanísticas en España ha ido desapareciendo progresivamente en las 
últimas décadas, sin que los poderes públicos centrales hagan nada para recuperarla. 
Ello en favor de los intereses de las Comunidades Autónomas principalmente y en 
menor medida también de los Ayuntamientos. Las competencias transferidas han 
generado múltiples marcos legales y modelos de desarrollo diferentes e incluso en 
ocasiones contradictorios, alentados por un, en ocasiones, estéril afán diferenciador. 
El derecho urbanístico, las reglas de calificación del suelo y los mecanismos de 
gestión y programación se encuentran actualmente des-coordinados, a escala 
nacional (Coudroy, Vaz & Vorms 2013). Se suma a la expresada falta de globalidad el 
necesario tiempo de adaptación que transcurre en un proceso de desarrollo 
democrático como el que ha sufrido España en los últimos treinta años. Desde que se 
decide transferir las competencias y por lo tanto cesar en su ejercicio a nivel estatal, 
hasta que la administración receptora de las mismas ajusta convenientemente sus 
leyes, ha de pasar tiempo y deben realizarse sucesivas reformas hasta encontrar el 
marco adecuado para los intereses de la región. Es el reflejo de una metamorfosis 
inacabada que revela la fragilidad del sistema, tanto desde el punto de vista del 
mercado como de la propia democracia, en tanto que proyecto social a medio y largo 
plazo (Baron-Yelles 2009). 
 
En el terreno de la arquitectura, ámbito de desarrollo principalmente individual, los 
éxitos conseguidos por España han sido muy importantes y se han mantenido en el 
tiempo13. Pero la buena fortuna de los edificios y proyectos urbanos no tiene una 
lectura paralela en el desarrollo de la ciudad y la ordenación urbana. Disciplina 
colectiva, compleja y cambiante, requiere una sólida cultura, conocimiento y también 
participación ciudadana. La implicación de los grupos sociales, haciendo de la 
democracia una verdadera herramienta de acción y control, continuados en el tiempo y 
homogéneos en el territorio, es la única garantía de construcción de una sociedad 
próspera e igualitaria. Las políticas urbanas españolas han sido silenciadas en el 
debate político actual, tanto en su dimensión social como en el ámbito profesional del 
                                                
13 Ejemplos como el del arquitecto Rafael Moneo, Premio Pritzker 1996, o la presencia de 
numerosas obras de arquitectura marcadas por el premio Mies van der Rohe, galardón de nivel 
europeo, también hay varios reconocimientos del RIBA británico para obras españolas, etc. 
Además de numerosas exposiciones temáticas sobre arquitectura y urbanismo españoles, 
entre las que destaca la del Moma en 2006. Terence Riley, comisario de la exposición, afirma 
que “El boom de la construcción puede verse como la confluencia propicia de una gran 
necesidad y abundantes recursos”. Por un lado la presencia de un gran número de arquitectos 
foráneos de renombre en los proyectos más destacados de los últimos veinte años hace 
pensar en la apertura a la invasión de una creciente élite de firmas extranjeras de arquitectura, 
por otro es notable la naturalidad con que en muchos concursos los arquitectos españoles se 







arquitecto. Materia acaparada por los poderes e instrumentalizada por los partidos 
políticos, los profesionales han renunciado a su papel de ordenación bajo la presión de 
las exigencias del mercado, que en ocasiones responden a necesidades reales de la 
sociedad, pero en muchas otras a intereses de grupos con capacidad para 
monopolizar las decisiones estratégicas. 
 
4.1.1 Ciudad y Suelo 
 
En la primera Bienal, se recogen las grandes realizaciones de los ochenta, obras en 
los centros de las ciudades, podríamos decir de rehabilitación urbana, que se mezclan 
con nuevos equipamientos en la periferia. Los primeros a cargo de los nombres 
principales del panorama arquitectónico, como de la Sota en el Edificio de Correos de 
León, Oiza en el Banco de Bilbao, Moneo con el Museo de Mérida o Navarro 
Baldeweg en Puerta de Toledo. Éstos son acompañados por los trabajos de los 
jóvenes arquitectos, entre ellos el Hospital de Mora d’Ebre, de Martínez Lapeña y 
Torres, el Velódromo de Horta de Bonell y Rius, las viviendas de Carabanchel de Cruz 
y Ortiz, las viviendas de la calle Ramón y Cajal de Vázquez Consuegra, etc. En 
adelante la imagen que la Bienal proyecta es la de un país que crece. La de unas 
ciudades en continua expansión. La mayor parte de los premios son equipamientos en 
zonas de nueva urbanización. Centros culturales, educativos, deportivos, que vienen a 
dotar la periferia de estructuras próximas y necesarias. 
 
La entrada en la modernidad del urbanismo español llega en 1956, durante el régimen 
franquista (Parejo 2013). La ley del suelo de ese año reglamenta la organización de la 
utilización del suelo y hace del urbanismo una actividad de naturaleza pública, 
responsabilizando a los poderes públicos de la ordenación, las condiciones de 
urbanización y el control de la construcción sobre los suelos14. Los principales 
problemas derivados de la ley del 56 fueron la lentitud en la planificación y una puesta 
en práctica descuidada y a menudo contradictoria con el espíritu de la ley por parte de 
los propios poderes que debían aplicarla. Tras una reforma acometida en 1975 y 
refundida en el 76, llega la aprobación de la Constitución (1978) y con ella la 
consolidación de derechos individuales y la transformación del estado que transfiere 
sus competencias desde el gobierno central hacia las autonomías. El texto 
constitucional establecía la capacidad para ordenar el territorio a escala supra-
municipal en las nuevas Comunidades. El estado fue privado de competencias legales 
                                                
14 El suelo adquiere valor por su productividad y la propiedad inmobiliaria se convierte en un 
bien de interés público. Los suelos fueron clasificados por la ley en tres apartados principales: 
urbanos, reserva urbana y rurales. Se establece un proceso de urbanización y se prohibe 
cualquier actuación sin la existencia de un plan aprobado previamente. El sistema de 
programación se articula sobre el Plan general  de ordenación (abarcando todo el municipio) y 
el plan parcial (desarrollando sectores precisos de nueva urbanización). Aunque se propone 







antes de que las administraciones regionales pudieran asumirlas y los años 80 se 
caracterizaron por la consolidación del sistema existente en la planificación de las 
ciudades de todo el país15, durante esos primero años se puso el acento en la escala 
inferior de la configuración urbana. 
 
El ingreso en la Comunidad Económica Europea (1986) produjo un crecimiento en los 
precios del suelo. Por ello en 1990 se elabora la Ley de Reforma del Régimen 
Urbanístico y Valoraciones del Suelo, que fue ratificada por decreto ley en el 92. Esta 
ley trata de dar a los poderes públicos una mayor capacidad de acción dentro del 
mercado inmobiliario, sin embargo se encontró con la puesta en cuestión de su 
constitucionalidad (por invasión de competencias de las Comunidades). Se estableció 
un debate público entre aquellos partidarios de la ley y los que demandaban una 
liberalización del suelo. El debate terminó con la llegada al poder del Partido Popular 
(1996) y su resuelta tendencia hacia la liberalización16. 
 
El deterioro de la planificación como función de utilidad pública, en favor de las simples 
exigencias del mercado inmobiliario, provocó en los años de crecimiento económico 
una tendencia insostenible de consumo de suelo y recursos naturales. La Unión 
Europea en las reuniones de ministros de 1999 en Postdam y en 2000 en Leipzig 
documenta la deriva de las políticas de producción inmobiliaria de las ciudades 
españolas. La rectificación llegó en 2007 a propuesta del Partido Socialista, 
enunciando la intención de retomar el modelo de ciudad compacta y sostenible, en 
consonancia con las directivas europeas. Estos textos ponen el acento en la ética 
política, a través de la cual la ley debe ponerse en práctica. 
 
La España democrática pretendió romper en todos los aspectos, también en el 
urbanismo, con el régimen franquista17 aunque, como veremos, dos décadas después 
                                                
15 En los primeros años de la democracia fue la administración local la que asimiló las 
competencias en el desarrollo y el urbanismo a través de la figura del “plan general”, 
manteniéndose principalmente dentro del sistema establecido en la dictadura. 
16 En 1996 se promulgó un decreto ley incluyendo varias medidas de liberalización, como la de 
los Colegios Profesionales. Un año más tarde se convirtió en ley transformando todo suelo no 
protegido en urbanizable. El mismo año se declararon inconstitucionales la mayor parte de las 
leyes de urbanismo promulgadas entre el 90 y el 92. Esta situación obligó a las Comunidades 
Autónomas a adoptar medidas de urgencia provisionales. Se impulsa definitivamente la 
actividad de los gobiernos regionales en materia urbanística hasta entonces tratada con poca 
determinación. La Comunidad de Madrid tuvo su primera ley en 2001, Andalucía y Galicia en 
2002, Cataluña en 2010, etc. y el número de modificaciones posteriores que sufrieron esas 
primeras leyes es muy numeroso, haciendo del mapa legal urbanístico español un complejo 
rompecabezas. 
17 El modo de operar sobre el suelo urbano en los últimos años de la dictadura produjo zonas 
de desarrollo en forma de “mancha de aceite” configurando ciudades por aglomeración, 
conjuntos tanto industriales como de vivienda, mal conectados y articulados entre ellos y con el 







recuperó la capitalización del suelo urbano que había caracterizado los años del 
desarrollismo de los 60. En aquel momento se produjo el crecimiento de la periferia, 
sin prestar mucha atención a la vertebración de los núcleos de vivienda o trabajo. Los 
nuevos barrios surgidos de esas políticas estatales, estaban mal equipados, y la 
homogeneidad en su estructura social facilitó las segregaciones18. Estos conjuntos 
fueron producidos por promotores oficiales o mediante la colaboración de la 
administración y los grandes promotores privados. En ocasiones se combinaron con 
crecimientos semi-ordenados, en modo de poblados dirigidos o de absorción muchos 
de los cuales se construyeron bajo sistema de prestación personal o autoconstrucción 
(Guillem 2013).  
 
Hacia 1973 había llegado una reestructuración del capitalismo a nivel europeo y 
mundial.  Desde entonces se sucedieron notables innovaciones en comunicación y un 
gran desarrollo de la ingeniería financiera, en España se produce la transición hacia la 
democracia, y poco después la integración en la Unión Europea (1986), viviendo a 
continuación un crecimiento económico espectacular. En materia de urbanismo se 
entra en una etapa de transformaciones también muy profundas, con la abertura de un 
debate principalmente entre la expansión urbana y la ciudad compacta19. 
 
La oportunidad para los arquitectos jóvenes llegaba con la democracia en las periferias 
de las ciudades grandes y medianas20. La extensión urbana ponía en juego mucho 
suelo disponible y los concursos de proyectos permitían entrar en el juego a los 
nuevos talentos. Son varias las razones del florecimiento de esa arquitectura española 
de los ochenta, unas de esas razones son internas y otras externas. Entre las internas; 
la primera es la circunstancia política, el nuevo sector público busca en la arquitectura 
los beneficios de una respuesta profesional y sobre todo actual. El apoyo de la 
                                                
18 De aquí surgen muchos de los movimientos de barrio, de denuncia de la crisis urbana en los 
años precedentes al fin de la dictadura. 
19 En esa época nace en España una nueva escuela de geógrafos guiados por la influencia de 
la sociología urbana marxista francesa personalizada en Henri Lefebvre por medio de su libro 
Le droit a la ville, publicado en español de 1969 y por otro lado a través de las ideas del 
geógrafo albaceteño, formado en Barcelona y París, Manuel Castells, que escribe La question 
urbaine, primero en francés (1972), publicada más tarde en español (1974) (Coudroy, Vaz & 
Vorms 2013). En 1975 Horacio Capel publica Capitalismo y morfología urbana en España y en 
1976 aparece la revista Geocrítica, también dirigida por Capel. 
20 Una nueva generación de arquitectos, formados en los años 70, marcados por influencias 
italianas, francesas o alemanas, conectaron con los cambios de desarrollo urbano que se 
estaban produciendo. En España el urbanismo es observado desde las Escuelas de 
Arquitectura. En Barcelona Manuel Solá-Morales creó el Laboratorio de Urbanismo en 1968. En 
la Escuela de la Universidad Politécnica de Madrid surge el Seminario de planificación y 
ordenación urbana de la mano de Ramón lópez de Lucio en 1977. En 1978 Fernando de Terán 
publica su Planeamiento urbano de la España contemporánea. Este grupo de arquitectos 







administración daba confianza a los profesionales. Otra de ellas es la homogeneidad 
de la profesión en ese momento. Las leyes españolas ponían al arquitecto al frente de 
cualquier iniciativa edificatoria o urbanística. Las otras razones, las externas, fueron no 
menos decisivas en la entrada en juego de las obras ibéricas. La suerte de los 
periféricos. Mientras en las naciones centrales de la cultura del momento se producían 
fracturas, España, Suiza y Holanda, tenían su oportunidad. Arquitectos más técnicos y 
menos teóricos  tuvieron la ocasión de construir sus proyectos en un panorama en el 
que otros arquitectos de prestigio los tenían que dejar en el papel (Solá-Morales 1995).  
 
4.1.2 Cambios demográfico y económico 
 
La vivienda colectiva que nos muestra la Bienal es fundamentalmente la de los 
grandes proyectos con ayudas públicas. Las promociones de manzanas de extrarradio 
que vienen a paliar la necesidad de vivienda de la clase media española de los años 
noventa. Pero esta arquitectura, de gran calidad formal y material, no atiende a las 
franjas más desfavorecidas de la sociedad. No hay apenas variedad hasta mediados 
los años dos mil, donde aparecen algunos ejemplos novedosos, vivienda en alquiler, 
para jóvenes, autoconstruida, etc. con un carácter más social. 
 
Todas las ciudades españolas han conocido un enorme cambio social en los últimos 
25 años, aunque Madrid y Barcelona son los dos polos que estructuran el nuevo 
orden. El modelo metropolitano se apoya en dos factores clave, el crecimiento de una 
amplia clase media y la llegada de residentes extranjeros. Ambos han colaborado en 
el impulso del crecimiento de los precios del mercado inmobiliario (Leal 2013). Si 
observamos la pirámide demográfica de la España actual21 comprobamos que el grupo 
más numeroso es el de la franja que ronda los 30 años. Coincide tanto en la población 
española, es decir nacidos después del comienzo de la democracia, como en la 
población extranjera, marcada por la llamada de gente joven que experimenta el 
mercado laboral exterior. Además se observa una cierta desviación hacia el lado 
masculino. Por otra parte hay un repunte en el número de menores de diez años 
respecto del grupo inmediatamente anterior. Esto se debe al incremento de la 
natalidad en la época de bonanza económica y a la aportación de las familias de 
inmigrantes que forman familia en nuestro país. Después de muchos años la tendencia 
al envejecimiento de la población española se ha detenido y en este fenómeno tiene 
mucha influencia la afluencia de extranjeros. 
 
La España reciente ha cambiado su sistema productivo. Las actividades industriales 
han disminuido, mientras el sector servicios ha crecido, por un lado servicios 
asociados a la producción, dirección, gestión y por otro asociados al comercio y a los 
                                                
21 Los últimos censos de población y viviendas publicados por el Instituto Nacional de 








servicios personales. El aumento del turismo, la modernización de las empresas y el 
dinamismo del sector inmobiliario han impulsado notablemente estos cambios. En las 
grandes ciudades más de la mitad de los estudiantes que superan el bachillerato 
entran en la universidad. Ha aumentado considerablemente el número de titulados de 
enseñanza superior. Crece la clase media y disminuye la mano de obra disponible 
para trabajos menos cualificados y peor pagados. Los hábitos de los jóvenes con alto 
nivel de formación se asemejan a los de sus homólogos europeos más que a las 
clases medias precedentes. Su procedencia es variada, son hijos tanto de familias 
acomodadas como de familias obreras. En la actualidad, estos jóvenes, tienen que 
optar entre habitar casas de menor tamaño en los barrios del centro u otras más 
grandes y confortables en la periferia, incluso aunque deban realizar importantes 
desplazamientos diarios para trabajar (Leal 2013). Estas periferias ofrecen más 
espacios libres y equipamientos familiares dentro de las propias urbanizaciones. Sin 
embargo la calle como espacio de encuentro, en estos nuevos desarrollos 
residenciales, ha prácticamente desaparecido, siendo sustituido por potentes espacios 
comerciales y de ocio. 
 
El número de residentes extranjeros en Madrid ha pasado de 100.000 en 1996 a 
1.100.000 en 2009, constituyendo alrededor del 17% de la población y estas cifras son 
similares en Barcelona y otros polos urbanos en todo el territorio. A su llegada los 
trabajadores foráneos, sobre todo los procedentes de África, América del sur y la 
Europa del este, ocupan puestos de trabajo en los sectores menos valorados. La 
distribución de estos grupos es muy variada, aunque hay cierta tendencia al 
agrupamiento en función de su lugar de procedencia, en general residen en las zonas 
más degradadas de los centros urbanos o en las viviendas más antiguas absorbidas 
por los crecimientos en la periferia. A menudo compartiendo un hogar entre varias 
familias, alquilando habitaciones, etc. El acceso a la vivienda en propiedad no es la 
primera opción de una población cuya estancia es incierta a su llegada al país. Sin 
embargo el mercado inmobiliario español se caracteriza por la escasez de viviendas 
en alquiler, por debajo del 13% del total. Esto influye elevando el precio de los 
alquileres e impulsa a los inmigrantes con empleo estable a adquirir vivienda. La 
fiscalidad española además penaliza el alquiler, ya que todas las ayudas se dirigen a 
la compra. Se deduce que la puesta en marcha de una producción inmobiliaria masiva 
es indisociable de la generalización de la propiedad-ocupante. Su origen se encuentra 
ya en las fórmulas de viviendas subvencionadas creados por el Plan de Urgencia 
Social de Madrid de 1957, inmediatamente extendido a Barcelona (Roch 2013). 
 
Durante estos años (1991-2010) hemos asistido a un crecimiento acelerado de nuevos 
hogares y en paralelo a la reducción de su tamaño (Leal 2013). Por un lado están las 
personas mayores, que disfrutan de mejores pensiones y esto les permite mantener la 
autonomía residencial, aunque requieren menos espacio. En general prefieren la 







desarrollos consolidados de los años 70. Mientras, la formación de nuevos hogares, de 
parejas jóvenes e inmigrantes principalmente, encuentran dos posibilidades, habitar en 
el centro de las ciudades, en viviendas de reducido tamaño o en la periferia, en zonas 
residenciales peor equipadas y comunicadas. El fenómeno de la gentrificación22 está 
atrayendo a las clases medias hacia barrios centrales y degradados. Suelen ser 
parejas jóvenes que encuentran una buena relación calidad precio en zonas del 
centro. La segregación disminuye así ligeramente, aunque las desigualdades son muy 
grandes, sobre todo en la relación de grupos extranjeros frente a los españoles y a 
medio plazo se produce el desplazamiento de la población de menor renta. Mientras 
se produce un estancamiento de una gran cantidad de viviendas sin vender en 
desarrollos fantasma, algunas iniciativas en los centros de las ciudades, como la del 
barrio de Lavapiés23 constituyen, a pesar de las dificultades, un nuevo modelo de 
intervención. Se impone un cambio de modelo económico e inmobiliario pero éste se 
enfrenta a numerosos obstáculos. Las tareas de rehabilitación y mantenimiento 
urbanos, así como la mejora de movilidad y la creación de equipamientos son 
necesarias, pero a la vez son muy costosas (Leal 2013). En la Undécima Bienal (2011) 
se incluye un edificio de viviendas de alquiler en el rastro de Madrid. Un modelo de 
promoción cuya presencia en el premio era nula hasta ese momento. 
 
4.1.3 Democracia y planeamiento 
 
En los años 80 las políticas urbanas se centraban en el ámbito local, como hemos 
dicho, sobre la rehabilitación urbana más que sobre la extensión de la ciudad. En ese 
contexto la actividad de las asociaciones vecinales, aquellas que articularon la 
oposición al régimen franquista, tuvieron una importante, aunque fugaz, influencia en 
el estableciendo una nueva concepción democrática del desarrollo urbano. En las 
décadas recientes este carácter parece haber desaparecido para resurgir en el último 
lustro, tras la ruptura de la crisis. Uno de los apartados más nutridos de la Bienal en 
número de obras es el de los edificios institucionales. Obras que se realizan con dinero 
público para el alojamiento de organismos de los gobiernos estatal, autonómico y 
local. La imagen de las sedes institucionales democráticas se renueva. Pero para 
realizar este cambio no se cuenta con la participación ciudadana. 
                                                
22 Neologismo que procede del inglés gentry. Se refiere a un proceso de ocupación de 
viviendas en zonas populares por clases sociales de renta más alta. Cuando se produce de 
forma moderada puede facilitar la integración social, aunque en ocasiones se enmarca en 
operaciones urbanísticas que desplazan los grupos más desfavorecidos al subir el nivel de vida 
en el barrio que sufre tal fenómeno. 
23 El estado de abandono y la despoblación creciente del barrio de Lavapiés de Madrid llevó a 
los poderes públicos a intervenir en los años 80 para conservar la singularidad de esta zona de 
la capital. Basado en el proceso de gentrificación la oferta inmobiliaria de la zona se hizo más 
atractiva, incluyendo una estrategia de llamada de capital y la privatización de espacios 
públicos. La zona se ha convertido en la vitrina cultural y comercial de la capital española en el 








En los años 60, al igual que en otros países democráticos, la crisis urbana también 
llega a los movimientos ciudadanos en España. Se desarrollan en los barrios 
populares de las grandes ciudades, relacionados con las movilizaciones de protesta 
por las condiciones laborales y de nivel de vida. Estos movimientos integran una 
componente política democrática, en el sentido de hacer partícipes de la toma de 
decisiones a las clases populares. La coincidencia de la coyuntura económica 
desfavorable de los años 70 y el fin de la dictadura produce en España un especial 
sentimiento de ruptura que se mantendrá vivo aún en las décadas siguientes. 
 
El hecho de que los movimientos ciudadanos de los 70 tuvieran éxito se debe a tres 
factores que confluyen en ese momento y que no se vuelven a repetir: El descontento 
social por el desarrollo de barrios mal equipados y conectados, la apertura hacia una 
democratización creciente del régimen y la existencia de un verdadero sentimiento de 
vecindad e identidad apoyado en una estructura social muy polarizada, es decir las 
clases sociales son pocas y muy diferenciadas, lo que hace que las más 
desfavorecidas se sientan a la vez más unidas entre sí (Alguacil 2013). En la década 
de los ochenta, el problema urbanístico se distribuye entre las comunidades 
autónomas, los municipios y las organizaciones ciudadanas. Surge una verdadera 
política urbana, que entra en el debate político. Hay una preocupación por la creación 
de espacios públicos y se invierten grandes esfuerzos en afrontar la erradicación de 
áreas de chabolismo endémico en algunas zonas suburbanas madrileñas24. A la vez 
se trabaja en la sutura de las discontinuidades urbanas, la creación de equipamientos 
públicos ausentes en muchos barrios y en la rehabilitación y protección del patrimonio 
urbano y el entorno natural. 
 
Una oleada de planes generales son producidos en las principales ciudades al abrigo 
de los nuevos gobiernos, principalmente de signo socialista, entre los que destaca el 
de Madrid que vuelve su cara a la planificación en un momento en que Barcelona, 
                                                
24 Entre 1977 y 1980 en Madrid se produjo un importante movimiento vecinal reivindicando el 
derecho a una vivienda digna y adecuada. Una expresión de poder popular capaz de obligar a 
un gobierno de centro-derecha a realizar una política de izquierda. Las políticas de vivienda 
puestas en marcha por las Comunidades Autónomas en los años posteriores están muy 
relacionadas con estos procesos de participación. Semi-clandestinas asociaciones que se 
negaban a aceptar las políticas franquistas de erradicación del chabolismo. Los ciudadanos 
chabolistas exigieron al estado el reconocimiento de una deuda histórica subvencionando los 
precios de sus viviendas. No permitieron que se les sacara de los suelos ocupados en los 
suburbios, para ser trasladados a la periferia, conscientes de que esos terrenos se habían 
convertido en apetecibles para las promotoras. Tras el desarrollo de algunos conjuntos de 
calidad, a principio de los 80, varias crisis políticas en los gobiernos local y nacional dieron al 
traste con el espíritu de los movimientos vecinales transformando definitivamente la política de 
vivienda en política de consumo. Desde el poder pragmático se neutralizaron 







dotada desde mucho antes de un plan estratégico, se entrega a la creación de 
proyectos urbanos, nuevos equipamientos, espacios públicos, parques y jardines, etc. 
En los 90 Barcelona seguirá a la cabeza de los proyectos estratégicos urbanos, las 
obras preparatorias de los Juegos olímpicos, la transformación del frente portuario, las 
avenidas y los transportes públicos25. Como muestra han quedado en el premio el 
Pabellón de Deportes de Badalona, de Bonell y Rius, y la remodelación del frente 
marítimo con la Escuela Náutica y el Parque del Poblenou de Ruisánchez y Vendrell. 
Mientras Sevilla y Madrid se conectan por medio del tren de alta velocidad. Muestra de 
su importancia es la presencia en la Bienal de la Estación de Santa Justa en Sevilla, 
de Cruz y Ortiz. Bilbao se transforma por medio de una estrategia cultural, en el que se 
integra el palacio Euskalduna, de Soriano y Palacios. Valencia ocupa el lecho vacío 
del Turia con un gran proyecto de espacios públicos, donde aparece la Ampliación del 
Palacio de la Música de Eduardo de Miguel. Las ciudades españolas buscan, a través 
de proyectos urbanos, medios alternativos de promoción económica y mejora de las 
condiciones de vida del ciudadano. Los buenos resultados obtenidos en la ciudad 
catalana en los años 80 hicieron que muchas ciudades del mundo, principalmente en 
América latina buscaran soluciones en el llamado “modelo Barcelona”, pero las 
condiciones de partida de esas ciudades eran muy diferentes. La debilidad del marco 
jurídico y político y la disociación entre clases sociales y de estas con el medio 
profesional impidieron, en ocasiones, la transposición directa de la experiencia 
barcelonesa (Borja 2013). 
 
En 1985 se redactó un Plan General para la ciudad de Madrid. En este momento de 
consolidación ciudadana el Plan no encontró su lugar como motor de movilización, 
coincidió con un punto de inflexión para los movimientos sociales. La crisis económica, 
el desempleo, la inseguridad, las drogas en los barrios periféricos conducen a un 
desplazamiento del interés social desde la democracia participativa hacia la 
democracia representativa. Los partidos políticos acogen los representantes de las 
                                                
25 En el caso de Barcelona, durante los primeros años de la democracia, son tres los factores 
que determinan su éxito: una sólida cultura urbanística propia, una sociedad preocupada por 
mejorar su entorno y un importante consenso social al final de la dictadura. Se utilizó un 
método de intervención integral que tenía como objetivo el ideal de “ciudad compacta”, la 
rehabilitación del centro histórico, como el distrito de Ciutat vella, así como la reconversión de 
zonas industriales como el nuevo barrio 22@. Se produjeron nuevas centralidades urbanas. 
Estas operaciones estratégicas largas y costosas movilizaron un gran número de actores 
públicos y privados. Estos recibieron el impulso de la oportunidad favorable de los Juegos, que 
dio buenos resultados. No todas las promociones de eventos fueron tan exitosas, el Fórum 
universal de culturas de 2004 trató de repetir la fórmula pero resultó un fracaso. Otro gran 
vector de actuación en Barcelona fue la articulación del centro de la ciudad y los entornos 
metropolitanos a través de poderosos ejes que garantizaban el acceso a las nuevas 
centralidades. Sin embargo la ausencia de una verdadera política metropolitana que 
garantizase la reducción de desigualdades fomentó la aparición de grandes operaciones 







asociaciones entre sus militantes, mediatizando así la voz ciudadana, de aquí en 
adelante las agrupaciones de vecinos serán progresivamente canalizadas por la 
municipalidad (Alguacil 2013). 
 
Un nuevo plan general llega a Madrid en 199726. El crecimiento económico es una 
prioridad para el gobierno de la época. Se crean infraestructuras de transporte, 
parques residenciales, oficinas y grandes centros comerciales. El nuevo plan propone 
la urbanización de todo el suelo disponible. Es una programación que acaba con las 
posibilidades de expansión de la ciudad llegando hasta los límites con los municipios 
colindantes. La llegada de Gallardón al poder en 2003 marca una nueva época para el 
ayuntamiento, en la que se fomentan las inversiones millonarias y se pone en marcha 
la maquinaria de marketing urbano. Estas promociones favorecen principalmente a las 
clases poderosas y agrandan la brecha social entre el núcleo central (la ciudad vitrina) 
y los barrios periféricos. Bajo la máscara de una necesaria modernización estas 
operaciones buscan la concentración de capitales y el desplazamiento de la inversión 
del sector público al privado. Mientras, se crean mecanismos de canalización de la 
participación ciudadana que gestionan los “planes del barrio” de modo que la 
verdadera participación democrática es anulada por la institucionalización en nombre 
de la paz social (Alguacil 2013). 
 
En el caso de Bilbao al final de la dictadura la ciudad se encontraba con un fuerte 
potencial económico, una estructura social capitalista y un marco de vida mediocre. El 
centro era el corazón de una comunidad de un millón de habitantes donde la 
segregación social era muy fuerte (Borja 2013). Las operaciones pensadas en 
principio se centraron en la transformación del tejido urbano: el desplazamiento del 
puerto, el nuevo aeropuerto, el metro, la mejora del centro histórico y las 
intervenciones en los barrios periféricos. Una operación de equipamiento cultural se 
propuso aprovechando la transformación del interior de la ría. Así surgió el Museo de 
arte Guggenheim diseñado por Frank Ghery. El éxito que el museo tuvo lo convirtió en 
el proyecto más emblemático de la ciudad, aunque la verdadera transformación no 
hubiera sido posible sin las intervenciones estructurales27. El proyecto Madrid Río, 
premiado por la XI Bienal formaría parte de ese grupo de proyectos de promoción 
urbana. 
 
                                                
26 El Ayuntamiento de la ciudad se encuentra en manos de la derecha desde 1989. 
27 También existieron algunos efectos perversos en la efervescencia de la rehabilitación 
urbana, como fruto de la búsqueda de nuevos efectos Guggenheim. La entrada de ingresos 
extraordinarios por medio de los impuestos sobre la construcción producían año tras año 
superávits y los gobiernos locales y regionales se lanzaron a una carrera de marketing urbano. 
Muchas ciudades españolas buscaron su momento, en el que fueron frecuentes las 
promociones de obras punteras firmadas por arquitectos de renombre internacional esperando 







4.1.4 El mercado y la vivienda social 
 
La producción de vivienda para el uso en régimen de propiedad domina el mercado 
inmobiliario español y la Bienal lo muestra de manera clara. De las 47 obras de 
vivienda colectiva recogidas por el premio, 44 son de protección oficial y de ellas sólo 
4 se plantean en régimen de alquiler. Un análisis más detenido nos muestra que éstas 
últimas se encuentran en proyectos de menor número de unidades y menor tamaño 
por vivienda. 
 
En España existen dos tipos de demanda de vivienda: el primero referido a las 
personas con acceso a una hipoteca, fomentado por bajos tipos de interés, escasa 
rentabilidad de la bolsa, importantes desgravaciones fiscales y liberación del suelo de 
controles urbanísticos. El segundo es el de aquellas personas, necesitadas de 
vivienda, que no pueden acceder a las mismas por no tener un nivel económico 
suficiente, denominada demanda no solvente (Moya 2004). La protección está dirigida 
principalmente al segundo grupo, pero el descenso de la protección en los últimos 
cuarenta años ha sido espectacular28. 
 
El capital en forma de suelo ha tenido siempre un papel importante en la identificación 
de las clases dominantes españolas (Coudroy, Vaz & Vorms 2013). Mientras en 
Francia el urbanismo del siglo XIX, capitaneado por el Barón Haussmann, trabajaba 
sobre la mejora de la ciudad existente, en España se centraba la atención en los 
ensanches, una política especulativa sobre el valor del suelo en beneficio de las 
burguesías urbanas. Esta cultura continuó desarrollándose durante el franquismo. De 
nuevo hizo su aparición a partir de los años 90, llegando hasta la crisis actual29. El 
urbanismo de los 80 rompió temporalmente con esta tendencia centrándose en la 
consolidación de la ciudad por las razones ya expuestas, pero en líneas generales la 
existencia del concepto productivo del suelo urbano en expansión ha sido un hecho 
característico de nuestro urbanismo. A ese carácter ha contribuido muy notablemente 
el comportamiento de las empresas promotoras españolas y de la propia sociedad, en 
su relación con el mercado inmobiliario. 
 
El modo de operar de las empresas constructoras en España presenta algunas 
diferencias importantes respecto de sus homólogas europeas. En primer lugar se 
                                                
28 En 1981 se iniciaron 12.2% de Promoción Pública, 46.7% de Protección Pública y 41.1% 
libres. En 2002 las cifras son 0.3%, 7.4% y 92.3% respectivamente. (Ministerio de Fomento e 
INE) 
29 Un breve repaso sobre las cifras de edificación de viviendas nos dará una idea de la 
importancia del proceso vivido en las últimas décadas. En 1994, apenas había empezado a 
superarse la crisis post.-92, el número de viviendas que se empezaron a construir en España 
no llegaba a 200.000, en 2006 se comenzaron a construir más de 650.000, para caer hasta las 







confunden los papeles de la entidad que organiza la promoción y la promotora 
propiamente dicha, se superponen de modo que los intereses de ambas facetas 
entran en conflicto a menudo, dentro del seno de las mismas empresas. En segundo 
lugar otorgan a la disponibilidad de suelo un papel principal entre las prioridades de la 
empresa. No sólo es importante para su ocupación sino para la especulación mediante 
su gestión o venta. Esta forma de negocio en 2006 fue la segunda más lucrativa 
dentro del sector, justo detrás de la de promoción y muy delante de la construcción. 
Por último la relación entre la promoción y la gestión de activos inmobiliarios es, en 
España, especialmente estrecha. Es el caso de los ingresos por alquiler, a menudo 
dirigidos a instituciones públicas y privadas, relacionado tanto con grupos inmobiliarios 
como con constructoras, sirvan como ejemplo las autovías o equipamientos como 
hospitales, estaciones de autobuses, etc. (Pollard 2013). 
 
En cuanto a sus características estructurales, un rasgo destacado de las grandes 
empresas inmobiliarias españolas es su carácter familiar, con un fuerte arraigo local. 
La presencia de las familias fundadoras y su influencia sobre las estrategias de grupos 
empresariales son muy importantes. Es el caso de la familia Sanahuja dentro de 
Metrovacesa o Jove en Fadesa, aunque hay otros ejemplos30. Esta circunstancia 
otorga una importancia capital a la red de relaciones inter-personales en el seno de las 
entidades (Pollard 2013). En cuanto a su ligazón al ámbito local de procedencia, el 
hecho ya descrito de que su negocio esté ligado a las fuertes plusvalías del suelo 
calificado urbano, ha convertido a la dimensión territorial en un factor importante desde 
sus orígenes. La identificación entre propietarios del suelo y promotores inmobiliarios 
tiene sus raíces en el siglo XIX y se continúa en el XX31. Se convierten estas empresas 
por ello en elementos clave del desarrollo inmobiliario y también urbanístico, 
concentrando en muy pocas manos las decisiones políticas al respecto. Esta situación 
evoluciona con la llegada de los años 2000, momento en que las grandes empresas se 
extienden por todas las comunidades autónomas, para después salir al extranjero. 
 
La relación de las empresas dominantes del sector y la banca también ha tenido un 
desarrollo significativo en los últimos veinte años. Durante los noventa los promotores 
eran controlados por los grandes bancos. Metrovacesa era controlado por BBVA, Urbis 
por Banesto, Colonial por La Caixa, y Vallehermoso por Santander Central Hispano32, 
pero a partir del comienzo de los años 2000 estos bancos fueron abandonando 
progresivamente los grupos inmobiliarios para convertirse en socios minoritarios. Sin 
                                                
30 Esto es poco frecuente fuera de España. Podemos citar la empresa familiar francesa 
Promogim presidida por Christian Rolloy y dirigida por sus tres hijos. 
31 Así la empresa Bami explotó los terrenos de su propiedad en la periferia de Sevilla durante 
cuarenta años, y Urbis en Moratalaz, Madrid, durante veinte años (Pollard 2013). 
32 En Francia, entre los grandes promotores, dos modelos se estabilizan durante los años 2000. 
Uno dirigido sobre el sector bancario y el otro hacia la construcción. De modo que tres de los 
más grandes promotores franceses son filiales de bancos. Icade a la Caisse des Dépôts, 







embargo la inversión en créditos a promotores no dejó de crecer a partir de entonces, 
hasta alcanzar en 2006 el 46% del crédito a las empresas en España (Pollard 2013). 
Por otro lado el crédito hipotecario a particulares también creció enormemente, 
alargando los periodos de préstamo hasta los cincuenta años. Aquí muchas cajas de 
ahorro dejaron de lado su vocación regional para lanzarse a competir a escala 
nacional. 
 
Un fenómeno particular del mercado inmobiliario español, ligado estrechamente a la 
relación constructores-empresas, ha sido el crecimiento espectacular de algunas 
inmobiliarias de tamaño mediano. En el período de inflación más pronunciada, al 
comienzo de los años 2000, algunas de ellas se auparon a la primera fila de la 
actualidad económica nacional a través de fusiones y absorciones de grandes 
empresas, creando verdaderos gigantes inmobiliarios. En julio de 2006 el grupo Reyal 
lanza una OPA (oferta pública de adquisición) del 100% sobre Urbis por 3317 millones 
de euros. El acuerdo se llevó a cabo a través de Banesto, en ese momento accionista 
importante de Urbis. Otro caso, en 2007 Martinsa era una empresa mediana que lanzó 
una OPA amistosa sobre el total de Fadesa por 4000 millones de euros, con el apoyo 
de varias cajas y bancos. Un año más tarde el grupo Martinsa-Fadesa se hace popular 
por protagonizar el mayor concurso de acreedores de la historia de España, con una 
deuda de 7000 millones de euros, contraída principalmente con las cajas de ahorros 
involucradas en la operación. Con la explosión de la crisis los bancos españoles se 
han visto en la necesidad de tomar el control de las filiales inmobiliarias de las grandes 
empresas para evitar la caída total del sector. 
 
Otro punto de apoyo fundamental del sistema inmobiliario español es la relación de las 
empresas con los organismos públicos. En ésta ha tenido mucha influencia la 
evolución que las políticas de vivienda, en las administraciones públicas españolas ha 
sufrido. Entre los años 40 y los 60 la producción de vivienda social madrileña pasó de 
los promotores públicos a los privados33. En 1960 el arrendamiento era todavía el 
régimen dominante, pero sostenido por el paquete de viviendas alquiladas con rentas 
previas al 46. En ese momento el alquiler de una vivienda nueva se convierte en 
prohibitivo, volcando el mercado hacia la vivienda en propiedad, cada vez más 
asequible, rompiendo para siempre la relación entre alojamiento social y alquiler. El 
modelo de la moderna inmobiliaria madrileña se establece definitivamente en los 60, 
cuando la promoción pública cede su lugar definitivamente a las promotoras privadas 
(Roch 2003). 
 
                                                
33 En 1944 se promulga la ley de Viviendas Bonificables y en 1954 la de Renta Limitada. Aquí 
se establecen límites y módulos que servirán de referencia para la construcción y el alquiler de 
vivienda en el futuro. En 1957 la Ley de Urgencia Social introduce una subvención de 30.000 







Desde los años 50 se han producido en España, como en otros países de Europa, dos 
tipos de vivienda de promoción pública: la vivienda social, y la vivienda protegida o con 
ayudas de la administración. A principios de los años 60 el 80% de la vivienda 
protegida era producida por empresas privadas. Aunque el objetivo de estas viviendas 
era ayudar a los grupos sociales más desfavorecidos y corregir los desequilibrios del 
mercado, de hecho estas intervenciones públicas eran poco sociales y alimentaban 
sistemas políticos clientelistas. Al filo del año 2000 la situación no era muy diferente, 
manteniendo en manos privadas la inmensa mayoría de la producción de vivienda 
promovida con dinero público34. 
 
La caracterización del sistema urbanístico español requiere una reflexión sobre la 
proporción de vivienda protegida que se destina al alquiler, respecto de la venta. En 
España esta relación se decanta casi exclusivamente hacia el régimen de propiedad, 
ya que la oferta de viviendas sociales en alquiler es muy baja y tampoco se incentiva 
fiscalmente este tipo de ocupación. Aunque todo el mundo sabe que parte de la 
solución es atender la política de arrendamiento, se desatiende sistemáticamente 
(Moya 2004). Todo ello ha supuesto un factor negativo añadido en la gestión de la 
crisis inmobiliaria, ya que las viviendas no vendidas tampoco se pueden transformar 
fácilmente en viviendas alquiladas y quedan bloqueadas indefinidamente. 
 
A nivel local se combinan varios factores que hacen que las administraciones públicas  
vean en la urbanización y construcción un poderoso aliado del progreso y por tanto del 
bien común. Desde mediados de los noventa en los ayuntamientos españoles se 
produce una evolución estratégica que introduce la lógica empresarial. La ideología, 
tanto en sentido ético como estético, es desplazada por la gestión de las subvenciones 
y las inversiones, entendiendo que cualquier actividad que introduzca liquidez en el 
sistema es positiva. La importancia de la actividad inmobiliaria como una de las 
mayores fuentes de ingresos de los ayuntamientos hace que se dediquen grandes 
esfuerzos y cantidades de dinero a captar ese tipo de operaciones. Los agentes 
privados, una vez tienen concedida la iniciativa, especulan con las reservas de suelo a 
la espera del momento adecuado para convertirlo en urbanizable. Éstos actúan en 
connivencia con los poderes públicos a través de las administraciones locales y 
regionales35. 
                                                
34 Mientras, en otros países, como Francia, que partió de un modelo similar al español en la 
posguerra, los promotores privados se han desligado progresivamente de la administración. La 
producción de vivienda social (logements sociaux) queda en manos de organismos 
especializados dependientes de la administración. En Francia la capacidad de estas entidades 
para conducir la política de vivienda y regular su construcción es por ello mucho mayor que la 
de sus homólogos españoles (Pollard 2013). 
35 En el caso concreto de Valencia se ha creado una figura específica: el “agente urbanizador”, 
la ley ha dado lugar a una generación de empresarios reguladora de la actividad urbanística, 








La financiación de los municipios es un problema sin una clara solución. La 
transferencia de recursos hacia las administraciones locales en España es muy baja, 
alrededor del 13% del presupuesto del estado, un tercio de lo que se invierte en 
Francia (Baron-Yelles 2013) y su medio de financiación variable es la recaudación de 
impuestos sobre la actividad inmobiliaria en general. Los servicios prestados por la 
municipalidad han aumentado de forma considerable desde la llegada de la 
democracia, pero sus medios de financiación siguen siendo limitados. En el siglo XIX 
el estado creó figuras de control como los secretarios y los interventores que no 
dependen directamente del ayuntamiento sino del gobierno central, pero en la práctica 
no tienen capacidad operativa para impedir las decisiones descontroladas de los 
cargos electos. 
 
La denuncia de irregularidades relacionadas con la explotación urbanística de los 
ayuntamientos en España se ha disparado en los últimos años. El momento de mayor 
actividad informativa al respecto en los medios de comunicación fue el año 2006. 
Entonces la percepción de la corrupción es creciente y los casos llevados ante la 
justicia son muy numerosos. En las zonas costeras los abusos son especialmente 
sangrantes por su delicada posición medioambiental. El turismo de playa, concebido 
para acoger visitantes de países venidos del norte, se utiliza para urbanizar la práctica 
totalidad del litoral, una explotación sistemática del territorio ha sido llevada a cabo en 
las últimas décadas36. 
 
Otro dato negativo es la dificultad de ejecutar las sentencias de aquellos casos que 
llegan a una resolución condenatoria. Incluso desde la Unión Europea se ha criticado 
el gran número de sentencias urbanísticas dictadas en nuestro país que no logran ser 
ejecutadas. El conocido como informe Auken37 reconoce que las autoridades judiciales 
españolas han empezado a reaccionar ante el reto que supone la urbanización 
excesiva en muchas zonas costeras. Aunque los procedimientos son de una lentitud 
desmedida (Cabello, García 2010). 
 
                                                                                                                                            
de competencias públicas (Montiel 2013). En la Comunidad de Madrid también existe esa 
figura, aunque no se ha hecho tanto uso de ella. 
36 Baron Yelles (2013) nos ofrece un análisis de la corrupción urbanística en España y de cómo 
la han expresado los medios de comunicación españoles. De la crítica a los problemas de la 
ciudad se saltó sin solución de continuidad a la denuncia de los casos de corrupción y 
enriquecimiento ilícito en torno a 2006. El artículo alcanza un punto especialmente inquietante 
cuando explica cómo, tras una campaña de denuncia sobre determinados cargos electos 
acusados de corrupción, al filo de las elecciones de 2008, en el 75% de los casos estos 
políticos vieron aumentado su apoyo electoral. 
37 Informe sobre el impacto de la urbanización extensiva en España en los derechos 
individuales de los ciudadanos europeos, el medio ambiente y la aplicación del Derecho 







La imagen de país que proyecta España está globalmente bien valorada gracias a su 
valor cultural, atractivo geográfico, su responsabilidad en la comunidad internacional y 
su modelo de estado del bienestar. Sin embargo subsisten una serie de problemas 
económicos y de proyección internacional. Los desequilibrios macroeconómicos, fruto 
de la actual crisis y la imagen de las empresas que no se han consolidado de manera 
significativa en el exterior (Alonso, Furio 2011). 
 
El establecimiento y permanencia del urbanismo de extensión y de la economía 
inmobiliaria productivista explican buena parte de las dificultades para establecer en 
España una política urbana sostenible. La cultura de rehabilitación urbana y 
urbanística en general ha crecido mucho en los últimos años pero sigue siendo 
claramente deficiente. El simple hecho de comprender que la explotación del suelo es 
una actividad de naturaleza pública y que las plusvalías derivadas de su calificación 
como urbano deben revertir en beneficio del interés general es una afirmación aún 
comúnmente incomprendida. La participación ciudadana en las decisiones de 
planeamiento urbanístico es muy escasa. En parte porque el ciudadano no se 
compromete con las gestiones de su ciudad pero en mucha mayor medida porque la 
transparencia de las administraciones públicas españolas es muy baja. 
 
La aparición de obras de arquitectura como las recogidas por la Bienal, en su mayoría 
de promoción pública38, en un contexto como el descrito, supone asumir que buena 
parte del dinero que permite su construcción es financiado por el llamado urbanismo 
productivista y la acción inmobiliaria correspondiente. En un medio carente de 
equipamientos, aun considerando que en muchos de los casos se ha pasado al límite 
contrario, creando instalaciones innecesarias o de mantenimiento prohibitivo, la mayor 
parte ha sido asumida por el usuario de manera positiva. 
 
La práctica de un urbanismo responsable exige la consideración de la vivienda social 
como parte fundamental de la acción de los poderes públicos. Esta materia ha 
formado parte de las políticas de todos los gobiernos de la democracia en España. Sin 
embargo uno de los problemas principales de la promoción de vivienda social es tener 
la seguridad de que esa vivienda llega a quien más la necesita y que ejerce un efecto 
de redistribución del capital equilibrando los grupos sociales39. 
                                                
38 El 80% de las obras de arquitectura y urbanismo recogidas por la Bienal han sido 
promovidas con dinero público. 
39 Dentro del premio una cuarentena de obras son de vivienda colectiva. Tan solo el 10% 
incluye un programa de ocupación en alquiler. Además son obras de menor tamaño, 
promociones con un bajo número de viviendas, de modo que su repercusión real es mucho 
menor. En España el precio mensual de un alquiler de vivienda se aproxima mucho al de una 
cuota de préstamo hipotecario desde los años 60, casi en cualquier zona del territorio nacional. 
La española es una sociedad marcada por el arraigo local y familiar la movilidad que permite el 








La ausencia de una visión de conjunto de la política urbanística de España es una 
realidad de la que se tiene una más clara percepción considerando la escena europea 
en su conjunto. El diagnóstico de los problemas de la ciudad española contemporánea 
queda ensombrecido por la multiplicidad de realidades legales y políticas de las 
Comunidades Autónomas, las cuales sustentan su identidad en las diferencias más 
que en las coincidencias con el resto de componentes del estado. Esta tendencia no 
es sostenible pero es difícil prever su duración y las direcciones en las que 
evolucionará. Los informes de la Unión Europea, de carácter claramente crítico, han 
tenido, como hemos visto, una tibia respuesta por parte de las autoridades del estado. 
Mientras Comunidades Autónomas y Ayuntamientos, principales entes en el contexto, 
no se dan por aludidos.  
                                                                                                                                            
más equilibrado de menos ayudas a la propiedad y más al alquiler procurarían una menor 







4.2 Arquitectura española contemporánea 
 
He realizado una revisión de las antologías de arquitectura española contemporánea 
que se han venido realizando desde los años sesenta hasta la actualidad. En todas 
ellas se elabora un retrato de una situación amplia y próxima en el tiempo, esta labor 
plantea no pocos dilemas tanto en la selección de las obras que componen el 
panorama como en la extracción de los rasgos definidores del mismo. A continuación 
se comentan algunos de los textos que tratan la arquitectura española contemporánea, 
desde diferentes puntos de vista, para enmarcar los criterios de selección principales y 
entender cuál es la parte de la realidad que presenta cada uno de ellos. Se hace una 
agrupación de 20 en 20 años, coincidiendo de forma notable con los períodos 
considerados por tales textos. 
 
La mayor parte de los textos que a continuación se citan hablan de arquitectura 
moderna en España, pero apenas se detienen a explicar porqué se pueden definir las 
obras incluidas como modernas. Tal vez sea porque las selecciones no se han 
realizado desde la mirada distante del historiador, sino que ofrecen un relato 
intencionado de un crítico militante de aquella parte de la realidad que considera su 
verdadera arquitectura contemporánea. Especialmente en el contexto de los años 
cincuenta en España, las obras que se separan del academicismo complaciente con el 
poder político, adquieren un cierto tinte heroico. Sabemos que hay muchos 
movimientos modernos, tanto dentro como fuera de nuestro país y sin embargo, 
cuando se habla de modernidad a menudo se hace en singular. 
 
Los historiadores se han planteado la cuestión de definir la arquitectura 
moderna y la modernidad en general, pero en sus textos esas definiciones 
no están sometidas a ninguna elaboración teórica. Efectivamente las 
definiciones son circulares y dependen de las personas, las ideas y los 
proyectos que los propios autores deciden llamar modernos (Tournikiotis 
2001). 
 
4.2.1 Arquitectura española de los cincuenta y sesenta. 
 
La llegada de la arquitectura moderna a España se produjo, aunque de manera tímida, 
ya en los años veinte. En Madrid la gran operación en torno a la Ciudad Universitaria 
(1927) dejó algunos ejemplos notables aunque aún muy conservadores, que más bien 
se pueden considerar fruto de un compromiso entre el edificio académico y el 
higienismo secesionista (Chías 1986). Tan sólo la brillante figura de Jose Luis Sert 
(1902-1983) en Cataluña supo aglutinar la modernidad del GATEPAC y producir 
auténticas piezas modernas. A finales de los cuarenta en los trabajos de muchos 
arquitectos jóvenes, se advierte, si no una clara y radical intención innovadora, al 







“ideas-símbolo” del régimen franquista (Flores 1989). La fecha de 1949 está marcada 
por el concurso para la Delegación Nacional de Sindicatos, ganada por Cabrero y 
Aburto y que señala, para la mayoría de los críticos, el comienzo de una nueva 
etapa40. 
 
Hay que destacar el carácter generacional que marca el desarrollo de la arquitectura 
de la época, dándose dos importantes grupos de arquitectos, uno, el de aquellos 
nacidos entre 1910 y 1914 aproximadamente y otro el de los nacidos entre 1921 y 
1929. Entre los primeros se encuentran Cabrero (n. 1912), Aburto (n. 1913), de La 
Sota (n. 1913), Fisac (n. 1913), Coderch (n. 1913), Fernández del Amo (n. 1914), etc. 
éstos empezaron sus estudios universitarios antes de la guerra civil, que interrumpió 
bruscamente sus carreras obligándoles a retrasar su titulación hasta el comienzo de la 
década siguiente. Cabrero se tituló en 1942. En 1941 viajó a Italia y entró en contacto 
con la arquitectura de Giuseppe Terragni, conoció a Giorgio de Chirico y Adalberto 
Libera. Sostres (n. 1915) y Oiza (n. 1918) que al comienzo de la guerra civil apenas 
habían empezado sus estudios, se titularon algo más tarde, en 1946, quedan en una 
posición intermedia entre el grupo inmediatamente anterior y el siguiente, el de los 
nacidos entre 1921 y 1929 que lógicamente se titularon algunos años más tarde, Cano 
Lasso (n. 1920), Corrales (n. 1921), Molezún (n. 1922), de La Hoz (n. 1924), Carvajal 
(n. 1926), Ortiz Echagüe (n. 1927), Vázquez de Castro (n. 1929), Corrales y Molezún 
se titularon en 1948. Entre las dos generaciones hay una curiosa diferencia: el grupo 
de más edad trabaja, en general, de manera individual, mientras la siguiente 
generación recurre a menudo a la labor en equipo (Flores 1989). 
 
Carlos Flores, en su selección Arquitectura Española Contemporánea  (1989), 
establece explícitamente dos condiciones para la contemplación de la mejor 
arquitectura de su época: limitarse a incorporar obra realizada, salvo contadas 
excepciones, e incluir exclusivamente aquellas obras que entiende emparentadas 
directamente con los postulados del Movimiento Moderno. El autor declara su creencia 
firme en que al margen de la modernidad eran pocas las obras de interés que se 
realizaron en España en aquella época. 
 
El libro de Flores sigue un hilo cronológico, incorpora tanto fotografías como 
planimetría, acompañando las imágenes con una escueta leyenda que incluye los 
nombres de los arquitectos, la obra y la fecha de su realización. Mezcla realizaciones 
de toda España. Algunas obras parecen merecer más atención que otras, 
incorporando un mayor número de páginas. Se proyecta la idea de una selección 
personal en la que el autor muestra sus intereses y su concepto de la arquitectura 
                                                
40 Aunque los proyectos y obras modernos llegaron después, la renovación se anunciaba 
primero desde los escritos. En 1948 Miguel Fisac escribía lo clásico y lo español en la Revista 
Nacional de Arquitectura, en este artículo expresa la necesidad de romper con el 







moderna. Una arquitectura retratada como racionalista e incluso purista, encuadrando 
a menudo aspectos parciales de las fachadas, de las que se realza, a través de la 
fotografía, el carácter abstracto de sus composiciones. El panorama mostrado es 
amplísimo y aparecen reflejados los trabajos, no sólo de los más renombrados 
profesionales, sino también los de muchos otros cuyo apellido es menos conocido, en 
un mismo plano de importancia, centrando la atención en la arquitectura. Resulta 
destacable, sin embargo, la ausencia del edificio del Gobierno Civil de Tarragona de 
De La Sota (1957) en este documento. 
 
En 1985, con motivo de la participación de España en una exposición de arquitectura 
en Hasselt, surge la oportunidad de elaborar un retrato de los treinta años 
precedentes, así en el libro Arquitectura española: años 50, años 80, elaborado por 
Antón Capitel (1986) se incorpora una selección de obras muy amplia. Cada una es 
reseñada con el nombre del arquitecto, su denominación y fecha e ilustrada con una 
imagen exterior. El ensayo se centra en explicar la evolución de la arquitectura 
española en su camino hacia la modernidad europea y americana. Este trayecto, 
comenzado claramente en los cincuenta, consigue acercarse a su equiparación 
internacional ya en los setenta, coincidiendo con el momento en que el movimiento 
moderno experimenta su crisis más profunda, finalizando así lo que se podría 
considerar el período épico de la arquitectura moderna española. 
 
Hay que empezar matizando que, siendo principal la importancia de los arquitectos 
nacidos alrededor del año 15 en la introducción del movimiento moderno en el país, no 
se debe olvidar el papel que correspondió a las generaciones previas. Tal era el caso 
de Gutiérrez Soto, que simultáneamente proyecta el edificio del Alto Estado Mayor 
Central, en el Paseo de la Castellana (1949) y participa como jurado en el concurso de 
La Casa Sindical que finalmente ganan Aburto y Cabrero. El edificio que concibe 
Gutiérrez Soto conserva el leguaje historicista pero es moderno en su disposición 
general y en la configuración de sus espacios abiertos (González Capitel 1986). 
 
En Barcelona, fuero de gran importancia los precedentes de Sert y el GATEPAC, de 
los años 30. José Antonio Coderch (1913-1984) representa la recuperación de la 
modernidad en Cataluña al filo del año 50. A través de las viviendas de la Barceloneta 
(1951) y de la casa Ugalde, en Barcelona (1951) se inicia un panorama arquitectónico 
que unirá idealismo moderno y realismo profesional, con una cierta influencia italiana. 
Por ejemplo el caso de la Barceloneta ha sido relacionado con el edificio de Ignazio 
Gardella de Alessandría. 
 
En Madrid la búsqueda de la modernidad se realizó de manera dispar. Algunos 
arquitectos, como de La Sota, se colocan en una situación de vanguardia, la 
realización del Gobierno Civil de Tarragona (1957) confirma a su autor en un papel de 







Aquinas, de Madrid (1956) exhiben un estilo internacional notablemente depurado. 
Algunas obras de Oiza, como el poblado dirigido de Entrevías en Madrid (1956), o el 
proyecto de la delegación de Hacienda en San Sebastián (1957) son de una gran 
radicalidad, incluso si son comparados a nivel internacional. 
 
Por tanto el Estilo Internacional consigue asentarse en España realmente en los 
cincuenta, aunque casi simultáneamente y sobre todo en décadas posteriores, 
aparecen desarrollos y revisiones de diverso tipo que lo hacen perder muy pronto su 
carácter generalizado. También se puede afirmar que permanecerá como práctica 
convencional superando las vicisitudes y llegando hasta nuestros días, aunque no 
siempre en primera línea, viviendo etapas de mayor y menor protagonismo, así como 
formando parte del repertorio de arquitectos diversos (González Capitel 1986). 
 
La antología llevada a cabo por Capitel y Solá-Morales en su Contemporary Spanish 
Architecture; an eclectic panorama (1986), muestra otro recorrido por la arquitectura 
española incluyendo desde la Casa Sindical en Madrid de Francisco Cabrero (1949) 
hasta el Museo Romano de Mérida de Rafael Moneo (1984). Es un catálogo que 
incorpora veintiséis obras, dando a todas ellas una importancia equivalente, el mismo 
número de páginas, incorporando fotografía y una breve biografía de los autores. 
Refleja, como su subtitulo indica, un retrato ecléctico. Este eclecticismo se entiende en 
un doble sentido: el primero, en cuanto a la propia selección de las obras, en las que 
se da entrada a lo que los autores consideran lo más representativo de su momento y 
permite comprender la evolución de una variadísima, algunas veces incluso 
contradictoria, historia arquitectónica. Por otro lado se muestra la arquitectura 
española como conjunto, con una imagen ecléctica en general. También se pone el 
acento en el aspecto generacional. Se muestra la compleja relación existente entre la 
generación que empezó su carrera profesional en la posguerra y la siguiente. De la 
primera Cabrero, Coderch, Fisac, Sostres, etc. cuyos primeros trabajos se basaron en 
una modernización moderada del estilo historicista imperante en los 40 y que cuando 
finalmente alcanzaron la madurez, ya inmersos en el estilo internacional, vieron cómo 
sus contemporáneos europeos estaban planteando una revisión del movimiento 
moderno. Por otro lado, la generación que les siguió, y algunos de ellos mismos, 
trataron de avanzar hacia las revisiones organicistas provocando un panorama 
realmente heterogéneo (González Capitel, Solá-Morales 1986). 
 
Como ya he apuntado las primeras obras consideradas plenamente modernas se 
realizaron en Barcelona con Coderch, fruto de promociones privadas. Tanto en las 
viviendas de La Barceloneta (1951) como en la Casa Ugalde (1951) se dan muestras 
de una brillante interpretación de la arquitectura moderna europea, bien conocida por 
su autor, miembro del Congreso Internacional de Arquitectos Modernos (CIAM). En 
Madrid, en cambio, más aislado del exterior, los arquitectos conocían la modernidad 







fundacional, como si el Movimiento Moderno se estuviera, de algún modo sí para 
España, inventando entonces (González Capitel 1986), p. 19). Y simultáneamente 
introduciendo rasgos orgánicos, que en Europa se encontraban en pleno apogeo. 
 
El edificio de apartamentos de la Barceloneta de Coderch (1951) es un ejemplo 
temprano de la mezcla de influencias que la arquitectura de los cincuenta aglutinó. Es 
de una modernidad sorprendente a la vez que no se puede considerar una obra propia 
del movimiento moderno más ortodoxo, sino que incorpora elementos habituales para 
la arquitectura tradicional, como la poderosa cornisa y el zócalo, que acercan el bloque 
a las exigencias urbanas, en el sentido clásico de la consideración de hacer ciudad. 
Por otro lado la superficie de la fachada es cubierta completamente por las persianas 
de librillo y los paños de cerámica vidriada, que remiten a materiales tradicionales, 
inspirados por la arquitectura vernácula mediterránea y a la vez tienen un tratamiento 
completamente abstracto, dando prioridad a los planos verticales que se suceden en 
quebrado perfil, sobre las líneas horizontales. Los huecos de fachada, de suelo a 
techo, de carpintería en cuadrícula, pasan a leerse como tiras de rayadas de tonos 
variables. Coderch propone una versión nueva de lama ancha, una persiana móvil 
sobre bastidor metálico, que aparece por primera vez en esta obra y será muy utilizada 
en adelante por el propio arquitecto catalán así como por sus seguidores. Las plantas, 
por su parte, proponen una verdadera revisión del concepto de funcionalidad. La trama 
oblicua se superpone a un esquema simétrico en planta de piso y a una asimetría 
equilibrada en la planta de acceso. Deja ver la influencia que en ese momento tuvo 
Bruno Zevi, que consideraba la arquitectura orgánica como una evolución, como la 
madurez de la modernidad (González Capitel, Solá-Morales 1986). 
 
Inicialmente en Cataluña y progresivamente en el resto del país, es la arquitectura más 
doméstica la que se transforma en moderna, y a la vez toma muchos elementos de 
una recuperación de la tradición popular. La interpretación de lo vernáculo se hace 
desde un punto de vista de purismo y esencialismo. En este ambiente los 
apartamentos de la Barceloneta introducen una variable añadida de experimentación 
que consigue espacios más variados (Benevolo 1987). 
 
Los años cincuenta, debido a diferentes circunstancias admiten la convivencia de una 
arquitectura oficial, más o menos próxima al régimen y a sus planteamientos 
historicistas o eclécticos  y una arquitectura de vanguardia, moderna, de su tiempo, 
racionalista y hasta purista. Para situar el concepto de arquitectura moderna sobre la 
arquitectura desarrollada en España siguiendo las premisas del llamado movimiento 
moderno, debemos entender que su ruptura con el pasado no es tanto arquitectónica 
como figurativa o representativa, a la vez que obliga al arquitecto a afrontar sus obras 








El arquitecto moderno está empujado a un cambio continuo en sus 
propuestas, y, aunque tiene que abstraerse de una expresión subjetiva y 
adaptarse al anónimo “espíritu de los tiempos”, está a la vez justificado 
encontrar para cada problema una solución distinta, como la solución 
adecuada (Cortés 2003a). 
 
En las oficinas de los organismos públicos promotores de vivienda se produjo un 
tránsito gradual del historicismo sosegado de Regiones Devastadas a la abstracción 
neo-vernácula de los Poblados de Colonización (Fernández-Galiano 2005). José Luis 
Fernández del Amo introdujo en los poblados, como el de Vegaviana (1958) una 
importante influencia de la abstracción en arquitectura. 
 
En diciembre de 1952, en las Galerías Layetanas de Barcelona se realizó una 
exposición del grupo R (Reintegración cultural y arquitectónica), al que pertenecían 
arquitectos como Sostres, Bohigas, Martorell, etc. en la que se incluyó la Casa Ugalde, 
de Coderch (1951). Una brillante síntesis entre cultura popular mediterránea y 
vanguardia moderna (Hernández León, Llimargas 2007). Es interesante recordar que 
la casa de Caldes d’Estrac es coetánea de la capilla de Notre Dame du Haut, en 
Ronchamp (1950-1955), de Le Corbusier y muestra la necesidad de puesta al día que 
se empezaba a producir en la vanguardia arquitectónica nacional. 
 
Si la modernidad de la arquitectura española se abría paso lentamente fue a través de 
obras de viviendas, lo que nos habla de una sociedad, sobre todo la burguesía, más 
culta, que lentamente empezaba a exigir una renovación formal acorde a los nuevos 
tiempos. Mientras, la imagen de la arquitectura institucional seguía dominada por un 
profesionalismo políticamente mediatizado. Esto empezaría a cambiar, fruto de la 
paulatina evolución de la sociedad y de la creciente necesidad de incorporarse a la 
modernización de los países occidentales que España experimentó en esos años. 
 
Alejandro de La Sota gana el concurso del Gobierno Civil de Tarragona en 1957. Su 
proyecto alcanza un prestigio notable por su carácter moderno, idealista y elegante 
(González Capitel 1986). Domina, en la presencia de la fachada, el conjunto de 
huecos, que le confieren una condición emblemática. La profundidad, el corte limpio, el 
quiebro del eje de simetría y sobre todo el punto de encuentro de las dos ventanas en 
un inmaterial punto geométrico hacen de la fachada un prodigioso número de 
equilibrismo. La imagen de las piezas que se apoyan unas en otras en mínimos 
puntos, saliéndose de la vertical para alcanzar al final una figura en un equilibrio al 
límite. El equilibrio, aparentemente azaroso, se identifica claramente con el de los 
dibujos de Paul Klee (Cortés 2006a). 
 
Para Kenneth Frampton (1986) el Gobierno Civil de Tarragona, de De la Sota (1957) 







arquitectura moderna española. La generación de los cincuenta fue capaz de volver a 
realizar una reinterpretación del período heroico de la arquitectura moderna, en 
sintonía con obras de arquitectos como Gardella, Terragni o Neutra (Frampton 1986). 
 
El Gobierno Civil de Tarragona de Alejandro De la Sota, es el primer 
edificio que, representando institucionalmente al estado, lo hizo empleando 
la arquitectura moderna, buscando entre los instrumentos de ésta aquéllos 
que podían dotarle de una imagen de carácter oficial” (González Capitel 
2000a). 
 
Una vez aceptada la arquitectura moderna en el ámbito representativo había que 
mostrar un síntoma claro de apertura al exterior. El Pabellón para la Exposición 
Internacional de Bruselas que realizaron Corrales y Molezún en 1958 fue producto de 
un concurso, el jurado declaró que “la organización estructural y constructiva era 
rigurosamente moderna y enraizada, a la vez, en la mejor tradición española”. La 
relación con los mosaicos de la Alhambra en los que se encuentran integrados todos 
los grupos de simetría clásicos parecen un referente claro en esta afirmación, aunque 
también es, por sí sola esta declaración, un síntoma de apertura política y artística en 
la que fue posiblemente la primera obra verdaderamente moderna adoptada 
abiertamente por el régimen. Este brillante ejemplo de modernidad es, sin embargo, 
difícil de encuadrar en su época. Tal vez esto explique la no inclusión del Pabellón 
entre las obras expuestas por Capitel y Solá Morales (1986) en Hasselt. Pertenece por 
un lado a una década que camina hacia el estilo internacional más puro y se aproxima 
por otro a la siguiente década, en la que se da una búsqueda de la identidad 
arquitectónica nacional, más ligada a las influencias italianas y nórdicas. La 
interpretación de las obras de Aalto en clave artesanal, vernácula y de tradición, unida 
a la proximidad a Roma o Milán, conducen a la revisión de la historia arquitectónica 
española en clave moderna (González Capitel, Solá-Morales 1986).  
 
El Pabellón de Bruselas de Corrales y Molezún es completamente moderno, el 
módulo, la repetición, aleatoriedad, espacio continuo interior-exterior, etc. pero a la vez 
la estructura y el espacio se funden, el continuo, relacionado con el mosaico, por un 
lado propio de la decoración nazarí, tan propio de España, por otro la cercanía con las 
obras de Wright, por el uso del hexágono. La aventura moderna y más concretamente 
en Madrid partirá del equívoco de creer en el Estilo Internacional y a la vez ser 
sensible a la revisión orgánica. Como ya hemos apuntado, para Zevi, los inicios 
racionalistas del movimiento moderno constituyen una fase infantil, su desarrollo 
natural es necesariamente orgánico (González Capitel 1986). 
 
Para Luis Domènech Girbau (1968) la realidad arquitectónica de los sesenta adolece 
de la entrega generalizada del gremio de los arquitectos al proceso capitalista que en 







las condiciones capitalistas para sumergirla en otras, ideológicas y politizadas, en un 
empeño por establecer un programa democrático-socialista. Entre 1940 y 1950 la 
arquitectura es sometida a la euforia de la victoria militar y a la pragmática de la 
reconstrucción posterior a la guerra civil (regiones devastadas). Estas épocas viven en 
un marco utópico, en cuanto a la creencia en su capacidad para transformar la 
sociedad, ya sea en estado socialista, la primera, o en un estado del hombre mitad 
monje mitad soldado, proclamado por el mandato franquista. Entre  1950-60, con un 
retraso de veinte años sobre los países desarrollados, se inicia el mecanismo de la 
especulación capitalista en la construcción. De 1959-60 la profesión de arquitecto se 
reorganiza para hacer frente al boom. Es lamentable constatar la adhesión masiva del 
arquitecto medio a las demandas capitalistas41. Este montaje de la industria de la 
construcción hubiera podido dirigirse a la producción de una arquitectura correcta pero 
se ha volcado en la especulación sin competencia, la picaresca que busca 
rendimientos desorbitados, sin lugar para la industrialización responsable o la 
investigación (Domènech, Bohigas 1970). 
 
La selección de Domènech aporta una clasificación de obras en siete apartados que 
denomina: el paisaje urbano preexistente, los nuevos espacios urbanos, la herencia de 
la ciudad jardín, el paisaje natural, la arquitectura de la costa, el edificio singular y el 
diseño de interiores. Esta agrupación permite dotar a la antología de varios contextos, 
valorando de forma diferente los apartados. La edición es muy cuidada, no mezcla en 
una misma página planos y fotografías y consigue una gran homogeneidad en el 
aspecto de los dibujos, lo que, tal vez, resta algo de dinamismo a un conjunto que 
pertenece a una década muy dinámica. 
 
La revisión moderna de los sesenta multiplica las tendencias, a veces generacionales, 
otras practicadas por los mismos arquitectos según la ocasión. Casi sin ser 
conscientes los arquitectos españoles, y el conjunto de la cultura, empiezan a ser 
eclécticos dentro de la modernidad. Se podría decir que regresan al mismo mestizaje 
que años atrás se dio con los historicismos y regionalismos, pero en este caso con el 
lenguaje moderno. 
 
La complejidad ecléctica, que toma parte de moderno, orgánico, tradicionalista, irá en 
aumento. En los primeros años sesenta, Martorell y Bohigas realizan edificios de 
viviendas en Barcelona, los de la calle Pallars (1958) y la avenida Meridiana (1960-65), 
se apoyan en encargos de viviendas y en el realismo que suponen éstos. Elaboran 
una respuesta “contextualista”, no mimética en lo formal, sino en torno a la idea de 
lenguaje urbano como tema principal. Son edificaciones de manzanas fieles al 
                                                
41 Guardando las distancias correspondientes el discurso pesimista de Domènech se podría 
aplicar perfectamente a la década de la reciente burbuja inmobiliaria 1998-2008, asociada a la 








ensanche barcelonés, combinando recursos modernos con el remate de cubierta 
inclinada y la construcción de ladrillo tradicionales. En la década de los sesenta 
volverán a surgir obras modernas puristas, en la línea de las que en los cincuenta 
irrumpieron con fuerza. El edificio para el diario Arriba (1962), en Madrid, de Francisco 
Cabrero, el Colegio mayor César Carlos (1967) de Alejandro de la Sota, también en 
Madrid y el Noticiero Universal (1965) de Sostres, en Barcelona. Obras que 
profundizan en el moderno por caminos de perfección y ascesis lingüística (González 
Capitel 1986). 
 
No se puede terminar este repaso por los 50 y 60 sin hacer especial mención a la 
publicación del número 6 del año 1962 de la revista suiza Werk, dedicada 
íntegramente a la producción artística nacional de aquel momento. Un año antes 
César Ortiz-Echagüe42 y Rafael Echaide habían ganado el premio Reynolds del 
Instituto Americano de Arquitectos por el conjunto de edificios para la empresa Seat. A 
raíz de ese éxito y de su aparición en esta revista, el joven Ortiz Echagüe convenció a 
Lucius Burckhardt, entonces director de la misma, para afrontar un monográfico sobre 
arquitectura, escultura y pintura españolas. Varias obras de José Antonio Coderch, 
como la Casa Ugalde (1952) realizada con Manuel Valls, algunas realizaciones de 
Miguel Fisac, como el centro de formación de Profesorado de los Institutos Laborales 
en Madrid (1957), el Colegio Aquinas (1956), de Rafael de la Hoz y José María García 
de Paredes, el Poblado Dirigido de Fuencarral (1960) de José Luis Romany, el 
Poblado de Vegaviana (1958) de José Luis Fernández del Amo, el magnífico Centro 
de Enseñanza Secundaria de Herrera de Pisuerga (1955), desgraciadamente 
desaparecido, de José Antonio Corrales y Ramón Vázquez Molezún, etc. A estas y 
otras obras de arquitectura se sumaron trabajos de artistas como Eduardo Chillida y 
Antonio Tápies. “Es un hecho que nunca hasta aquella fecha había sido honrada de 
este modo nuestra arquitectura. Y que después habrán de pasar más de cuatro 
décadas para que vuelva a suceder algo mínimamente similar” (Pozo 2012), en 
referencia a la exposición del MOMA de 2006.  
                                                
42 En la industrialización de España en los años 50 tuvo mucha importancia la acción de la 
empresa de fabricación de automóviles SEAT y la aeronáutica CASA. Ambas fundadas por el 







4.2.2 Años setenta y ochenta. 
 
Hacia el año 1975 en España se pasa de la confianza en el proyecto moderno, de 
relativamente poca duración, a un creciente eclecticismo. El período moderno de la 
arquitectura española quedaría limitado, como ya hemos visto, entre dos obras 
sobresalientes, el edificio de Sindicatos de Aburto y Cabrero, 1949, y el Museo 
Romano de Mérida de Moneo, de 1985, (González Capitel, Solá-Morales 1986). 
 
Entre los críticos del movimiento moderno un argumento común es que la ciudad por 
éste creada no es óptimamente habitable. El crecimiento económico de los países 
occidentales tras la segunda guerra mundial se vio acompañado de una destrucción 
de las ciudades históricas. Aunque hay importantes razones económicas y políticas 
que explican el fenómeno, la destrucción de patrimonio urbano español también se 
explica por el énfasis moderno de la arquitectura como objeto y no como parte de un 
tejido (González Capitel, Solá-Morales 1986). 
 
En los años setenta hay actuaciones en las que se muestra cómo la sensibilidad hacia 
la ciudad como patrimonio empieza a cambiar en España. Entre ellas están los 
apartamentos de Doña María Coronel (1976), en Sevilla, de Antonio Cruz y Antonio 
Ortiz o la sede del Colegio de Arquitectos (1976) de la misma ciudad, de Gabriel Ruiz 
Cabrero y Enrique Perea. 
 
El edificio Bankinter (1976), de Moneo, en Madrid se construyó sobre los años del final 
de la dictadura e ilustra la continuidad de las estructuras económicas y financieras 
(Fernández-Galiano 2005). Es un ejemplo de arquitectura que comprende el orden 
urbano en el que se integra. Su posición respecto del palacete de principios del XX, 
vista desde el Paseo de la Castellana, se entiende como un telón de fondo. En planta 
es un trapecio con el lado más largo alineado con la gran arteria madrileña, mientras 
las fachadas cortas se abren en cuña y permiten la entrada de luz a los patios de 
manzana posteriores. Por un lado oculta el caserío desordenado que asoma por 
detrás, y a la vez respeta las distancias para que el tejido urbano respire 
adecuadamente. En el aspecto formal, la regularidad de los huecos convierte al cuerpo 
principal en un bloque neutro, mientras lleva la parte más característica de la fachada 
a la coronación. Esta es una opción que combina la posibilidad de hacer una 
arquitectura que interviene, que deja huella en la ciudad, sin convertir al edificio en un 
objeto autónomo, ponderando su presencia dentro del conjunto. 
 
La identidad regional en un mundo global produce uno de los proyectos más insólitos y 
consolidados de los años 70. El Peine de los vientos (1976) del escultor Eduardo 
Chillida y el arquitecto Luis Peña Ganchegui. Una pieza que se adelanta a su tiempo, 
ligada íntimamente lugar, transmite una idea universal (Tzonis, Lefaivre 2005). En el 







colocan las tres esculturas de Chillida, mientras el proyecto del arquitecto Peña 
Ganchegui transmite adecuadamente la idea de dinamismo que transforma 
radicalmente el lugar. 
 
La arquitectura española de los años ochenta cambió la percepción que desde el 
exterior se tenía hasta el momento de los logros interiores. Hasta entonces los 
nombres españoles estaban ligados a heroicas hazañas de figuras geniales, en unos 
casos más allá de nuestras fronteras, como las delgadas cubiertas de Félix Candela, o 
los edificios racionalistas de José Luis Sert, y en otros casos, dentro de la península, 
pero oscurecidos por la falta de comunicación de la política nacional, como las proezas 
de Pérez Piñero, o la maestría de Eduardo Torroja. 
 
Aunque España no fue ajena a las corrientes internacionales en la primera mitad del 
siglo XX, la arquitectura española en relación al exterior se interpretaba bajo dos 
perspectivas, la de reflejo retardado de corrientes dominantes o la variante castiza de 
la tradición regional (Solá-Morales 1991). Finalmente en los años ochenta, con su 
recién estrenada democracia, nuestro país se incorporó a los foros internacionales. 
 
Son varias las razones del florecimiento de la arquitectura española en los ochenta, 
unas de esas razones son internas y otras externas. Entre las internas; la primera es la 
circunstancia política, el nuevo sector público busca en la arquitectura los beneficios 
de una respuesta profesional y actual. El apoyo de la administración daba confianza a 
los profesionales. Otra de ellas es la homogeneidad de la profesión en ese momento. 
Las leyes españolas ponían al arquitecto al frente de cualquier iniciativa edificatoria o 
urbanística (Solá-Morales 1995) 
 
Las otras razones, las externas, fueron no menos decisivas en la entrada en juego de 
las obras ibéricas. Por una parte la llamada suerte de los periféricos. Mientras en las 
naciones centrales de la cultura del momento se producían fracturas como la de Italia 
que ya había perdido fuelle respecto de los años precedentes, Inglaterra y Los 
Estados Unidos, que se encontraban entre la arquitectura comercial del último 
movimiento de moda y la arquitectura de papel de los profesores universitarios, 
España, Suiza y Holanda, encontraban su oportunidad. Arquitectos más técnicos y 
menos teóricos tuvieron la ocasión de construir sus proyectos en un panorama en el 
que otros arquitectos de prestigio los tenían que dejar en el papel (Solá-Morales 1995). 
 
Los años ochenta fueron muy fértiles en corrientes bautizadas por los medios de 
difusión de la arquitectura; High-tech, Post-Modern, deconstructivismo, minimalismo, 
etc. La llamada globalización de la información y los mercados abrió la veda a la 
búsqueda de lenguajes diferenciadores. Con mayor o menor coherencia algunos 







adjetivos que calificaban esas obras se aplicaban a las características de un grupo, 
sustantivando así rasgos e intereses comunes. 
 
Según Ignasi Solá-Morales (1986) en la arquitectura de los ochenta existía un “gusto 
por la reiteración y la acumulación de sistemas simultáneos, y por la contraposición y 
contraste como una fuente lingüística”. Lo que define el arquitecto catalán como 
técnicas de alienación son operaciones arquitectónicas que mudan los códigos de su 
contexto, de manera que los códigos que leemos primero son sustituidos por otros 
procedentes de diferentes contextos. 
 
No obstante, no todas las corrientes observadas fuera de nuestras fronteras tienen el 
mismo impacto en el interior. Las reflexiones teóricas sobre la caducidad del 
racionalismo encontraron un terreno abonado, en efecto, mientras que las 
arquitecturas que dependían de la tecnología edificatoria se vieron más frenadas por la 
falta de desarrollo. Otras influencias más radicales, como la del conocido Centro 
George Pompidou, tuvieron poca repercusión, en una España tecnológicamente 
desprovista. 
 
La tecnología está siempre presente en la arquitectura, la expresión de progreso y 
desarrollo en nuestro tiempo está ligada al refinamiento constructivo que el acero y el 
vidrio conceden. La retrasmisión televisiva de los lanzamientos espaciales a principios 
de los setenta puso de moda la estructura ligera al descubierto, las instalaciones y los 
ascensores vistos, los tirantes y las diagonales tensionando el espacio. Entre 1971 y 
1977 se levantó el centro George Pompidou, grandes plantas, libres de apoyos 
intermedios, fachadas que muestran la estructura, las comunicaciones y unos grandes 
tubos que parecen albergar enormes instalaciones. Richard Rogers y Renzo Piano no 
hicieron el menor esfuerzo para adaptar su obra a las edificaciones de su entorno, 
aunque eso no ha impedido la consagración de la obra. En el Banco de Hong Kong y 
Shangai, Norman Foster junto a Ove Arup, muestra unas espectaculares torres 
estructurales de 180 metros de altura, dejando en el interior un espacio vacío de altura 
nunca vista (Tietz 2008). Entre 1971 y 1981 la sede del Banco de Bilbao, en el paseo 
de la Castellana de Madrid, ideada por Sáenz de Oiza, se convirtió en el símbolo de la 
permanencia de los ideales modernos. El proyecto deja de lado los principios 
miesianos, imperantes en la época43 y recupera las ideas de Wright44 en un edificio 
atípico, que pone su acento en la epidermis más que en el esqueleto, evita la 
monumentalidad, oculta la entrada y recupera el parasol adaptando con maestría la 
torre de oficinas al clima madrileño (Tzonis, Lefaivre 2005). 
 
Dos edificios de los ochenta pusieron las bases de lo que denomina “la lengua franca 
del minimalismo”, el Banco de Bilbao, de Sáenz de Oíza, ya comentado, junto a la 
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Oficina de Correos y Telecomunicaciones en León, de Alejandro de la Sota. La obra e 
influencia de éste arquitecto generaría seguidores tanto en Barcelona como en Madrid 
(Frampton 2005). Trabajos de Josep Llinás, Piñón y Viaplana, Enric Miralles y en 
Madrid de forma muy destacada se personaliza en la figura de Víctor López Cotelo. 
 
En la Misma época son numerosas las obras que están relacionadas con el patrimonio 
histórico y su puesta en valor, entre ellas destaca el Museo Romano de Mérida (1985), 
de Rafael Moneo. Este es un edificio de rasgos únicos, responde tanto al discurso 
disciplinar del  momento en que aparece, como a la intemporalidad que una ocasión 
como aquella requería. Por un lado es un edificio de nueva planta y por otro alberga en 
sus sótanos unos restos arqueológicos romanos, aunque sus estructuras respectivas 
no se integran, antes al contrario, el nuevo edificio pone de manifiesto su orden 
repetitivo de líneas de apoyo paralelas contra los restos irregulares de la antigua 
ciudad de Emérita Augusta. Solo la calzada romana merece la suficiente 
consideración, como preexistencia, para provocar la subdivisión de los nuevos 
volúmenes, quebrando en diagonal el conjunto a su paso. El edificio aspira a evocar la 
arquitectura romana sin imitarla (González Capitel 2000a). La repetición, argumento 
propio de la modernidad, junto con la esbeltez de las losas horizontales o la 
configuración de los lucernarios ponen, sin embargo, de manifiesto su 
contemporaneidad. 
 
En los ochenta Leonardo Benévolo en su Historia de la Arquitectura Moderna (1987) 
cerraba el recorrido por la arquitectura española enumerando una serie de formas de 
entender la arquitectura y, a su juicio cuáles eran las posibles salidas que esos 
caminos tenían; “La salida profesional, realista y posibilista, basada en la situación 
técnica y social del país y en el énfasis en el trabajo desde el oficio, lejos de excesivas 
teorizaciones.”, hace corresponder esta faceta con Bohigas, y otros compañeros 
barceloneses, “La salida falsamente utópica, que aún enarbola la bandera de la 
transformación de la sociedad y de las costumbres a partir de la arquitectura.”, 
personalizada en Bofill, “La salida social de los arquitectos que, a partir de los 
movimientos sociales de los últimos años y de la toma de conciencia del papel del 
planteamiento, se han centrado en un trabajo ligado tanto a la defensa de los 
movimientos urbanos como a la administración democrática, ya sean los organismos 
autónomos o los municipios.”, “La salida cultural, que pone como primordial el esfuerzo 
por recuperar los fundamentos disciplinares, por redefinir las coordenadas desde las 
cuales analizar y proyectar la arquitectura.”, Sus representantes serían; Moneo, 
Fullaondo o Fernández Alba, “La salida irónica, basada en la especulación formal, en 
la capacidad expresiva de los signos arquitectónicos, como respuesta impaciente o 
risa nerviosa frente a una situación agobiante.”, adjudicada a Piñón, Viaplana, 
Higueras y Miró. Por último daba unas salidas minoritarias, “los partidarios de un 
trabajo en la punta más avanzada de la tecnología.” Y “los defensores de arquitecturas 







viviendas flexibles, como en la introducción de una revisión tecnológico-energética que 
tienda, por ejemplo, al uso de tecnologías intermedias o de energía solar.” (Benevolo 
1987). 
 
Bajo el techo de la arquitectura moderna se ha incluido, desde el expresionismo de 
Saarinen hasta los edificios rigurosamente reticulados de Gropius. A principio de los 
sesenta surgieron tendencias que se resistían a seguir las condiciones del 
funcionalismo de la Bauhaus, calificándolo de monótono. Robert Venturi enlaza 
tradición y cultura cotidiana a través de sus obras Complexity and Contradiction in 
Architecture (1966) y Learning from Las Vegas (1972), sentando las bases de la teoría 
arquitectónica Postmoderna. En 1962 construye una casa para su madre en Chesnut 
Hill que ilustra sus ideas sobre complejidad y contradicción en su libro homónimo. De 
su propio edificio afirma “es complejo y simple, abierto y cerrado, grande y pequeño”. 
Su orden integra los elementos genéricos de la casa en general y los elementos 
circunstanciales de una casa en particular. Consigue la difícil unidad con un número 
medio de partes diversas en vez de la unidad fácil con unas pocas o muchas partes 
forzadas’ (Venturi 1974 (1966)). En palabras de Tietz (2008), se trata del inventario de 
la casa de extrarradio del norteamericano pequeño burgués. Un año más tarde Venturi 
creó lo que para muchos críticos ha sido el edificio fundacional de la postmodernidad, 
la residencia de ancianos Guild House (1963). Reinterpretando elementos propios de 
la arquitectura clásica, columnas, arcos y una fachada simétrica y maciza (Gympel 
2005). 
 
Robert A. M. Stern en su Clasicismo Moderno (1988) remarca la vigencia de la 
arquitectura clásica moderna en Norteamérica y Europa en los años ochenta e ilustra 
con obras de muy diversos arquitectos sus ideas sobre esta corriente. Remarca la 
contradicción que detecta en el Movimiento Moderno, dice, que “en su origen negaba 
la monumentalidad y rechazaba denominar a su arquitectura como estilo, pero en el 
fondo, denuncia, sus defensores añoraban la monumentalidad y muchos, entre ellos 
Le Corbusier, lo admitieron” (Stern 1988). 
 
En la recopilación de Stern no podemos dejar de señalar la presencia de varios 
nombres españoles. En el capítulo Clasicismo Fundamentalista, sobre Rafael Moneo 
dice que ha recibido, junto a Miguel Garay y José Ignacio Linazasoro la clara influencia 
de Aldo Rossi. El autor destaca el Museo Romano de Mérida. Define esta obra como 
racional a la vez que romántica, reflejando asociaciones históricas, refiriéndose al arco 
de la entrada y la planta basilical principalmente. Por otro lado Linazasoro merece su 
reconocimiento en cuanto a la “esencialización”, afirma, de las formas arquitectónicas, 
sin impedir por ello el precedente histórico, (al hablar de formas arquitectónicas, se 
refiere a órdenes clásicos) (Stern, 1988, p. 138-142). También reserva un espacio 
importante a Ricardo Bofill en su capítulo La Ciudad Clásica Moderna. En relación a 







constructiva y la capacidad para conjugar el clasicismo como leguaje con la disciplina 
del urbanismo arquitectónico como método”. 
 
Tietz (2008) asegura que la primera Bienal de Arquitectura de Venecia de 1980, 
dirigida por Paolo Portoghesi, confrontó las arquitecturas norteamericana y europea. 
En Europa se impuso definitivamente la postmoderna, volvió la columna clásica, 
utilizada de una manera inédita en París por Ricardo Bofill, con la intención de dotar de 
monumentalidad las edificaciones profanas. Aunque en realidad sólo el ropaje 
clasicista les separaba de las colonias masificadas del Movimiento Moderno (Tietz 
2008). 
 
Dentro del postmodernismo arquitectónico se pueden diferenciar dos enfoques críticos 
que ponen en tela de juicio el Movimiento Moderno aunque de diferente modo. El 
primero y posiblemente más visible, aquel que utiliza los elementos de la arquitectura 
clásica, dando autoridad a lo antiguo en tanto que forma parte del pasado, sin criticar a 
menudo, su pertinencia estructural o constructiva, llamado Postmodernismo 
Historicista. Y por otro lado se producen otras críticas o revisiones del moderno que 
proponen alternativas al lenguaje de la modernidad. Sin embargo aún hoy la palabra 
posmoderno sigue asociada a la arquitectura del pastiche grandilocuente. De no ser 
así arquitectos como Moneo, Navarro Baldeweg o Bonell, podrían ser calificados de 
posmodernos sin empacho (Buchanan 2005). 
 
En los ochenta, un grupo de arquitectos inspirados por los constructivistas rusos de los 
años veinte, encabezados por Frank O. Ghery y Peter Eisenman, inician una nueva 
búsqueda formal en la arquitectura. Proponen efectos de extrañamiento, tratando de 
alterar la supuesta perfección de la arquitectura ortodoxa moderna. En 1988 en el 
Museum of Modern Art de Nueva York se abría la exposición Deconstructivist 
Architecture, organizada por Philip Johnson y Mark Wigley. A partir de aquí Ghery, 
Eisenman, COOP Himmelblau y Bernard Tschumi se convirtieron en protagonistas de 
la actualidad arquitectónica mundial (Tietz 2008). 
 
El movimiento deconstructivista además de la destrucción de la caja racionalista tiene 
un fondo ideológico más ambicioso. Tiene la voluntad de superar los esquemas 
lingüísticos simplificados de la postmodernidad y crear una arquitectura que reflexiona 
acerca del contexto, no sólo geográfico sino también social e histórico, basándose en 
las ideas de Jacques Derrida y Gilles Deleuze (Gausa 2008). De modo que 
Postmodernismo Historicista y el Deconstructivismo mantienen posturas próximas, no 
tanto respecto de sus lenguajes de referencia como de los modos de operar, en tanto 
que ambos toman prestados elementos que utilizan transformados y transgrediendo, al 
menos en parte, su configuración original. Se basan por tanto en la repetición de los 








4.2.3 Los años noventa y los años dos mil 
 
Las obras de principios de las noventa en España, vistas ahora no se correspondían 
exactamente con las imágenes de la arquitectura internacional de su momento. La 
arquitectura postmoderna, pregonada en los países de cultura dominante, aquí se 
pasaba como un ligero sarampión. En España había asignaturas pendientes con la 
modernidad y su imagen se seguía asociando a una actitud resistente, frente a las 
realizaciones dirigidas desde el poder. Ignasi de Solá-Morales (1995) afirmaba “…esta 
asociación ética y estética ayudaría no poco a pasar de puntillas por el nihilismo cínico 
con el que se acometía la destrucción de la herencia moderna en otros pagos.” No se 
puede decir siquiera que la búsqueda de la modernidad estuviera basada en criterios 
estilísticos, sino más bien en la asunción natural de la arquitectura moderna como la 
propia de su tiempo, entendiendo que menos de un siglo es muy poco plazo para 
romper con el rico patrimonio moderno. 
 
En estos años la arquitectura española más que pretender ser rossiana o 
venturiana, ‘five-ana’ o regionalista crítica, lo que conseguía era un 
estimulante despliegue de trabajos concretos para situaciones precisas, un 
enorme laboratorio en el que más que manifiestos o tendencias de lo que 
se trataba era de construir con dignidad y con orgulloso sentido de 
contemporaneidad viniese de donde viniese (Solá-Morales 1995). 
 
En una línea similar William Curtis (1995) hace un retrato de la arquitectura española 
contemporánea, lo llama “La crisis de la normalidad”. A pesar, dice, de las intenciones 
artísticas individuales, cada arquitectura está enraizada en su realidad social y técnica, 
y destaca la solidez y materialidad de las obras. La despreocupación por el estilo, 
centrando el debate en los contenidos más propiamente disciplinares, es una 
constante en los noventa. “una curiosa mezcla de forma abstracta, detalles 
minimalistas de acero y vidrio, superficies planas de ladrillo, cerámica o piedra, y un 
armazón subyacente de hormigón armado” (Curtis 1995). 
 
Los equipos más jóvenes se encontraban, a principios de los noventa, en una 
situación privilegiada para abrir la arquitectura española a nuevos horizontes 
europeos. Sin embargo perduró una notable resistencia a la ruptura con la práctica 
disciplinar, volviendo nuevamente la mirada hacia la ortodoxia racionalista (Cohn 
2005). La evolución hacia una mayor complejidad formal se producirá de forma 
paulatina y acompasada, a la vuelta del año 2000, en arquitectos tanto jóvenes como 
veteranos. 
 
El renovado interés por la modernidad pasa, en algunos casos, ciertamente por una 
reducción extrema de los ingredientes de la dialéctica moderna. Aunque no tanto por 







como el verdadero principio formativo y a la vez atributo visual de la modernidad 
(Piñón 2001). Esta idea conecta con los trabajos de maestros españoles que desde los 
años cincuenta han venido mostrando la capacidad del lenguaje moderno para 
expresar los más variados contenidos de la arquitectura, no sólo los referentes a la 
arquitectura residencial o de pequeño equipamiento, sino también los edificios 
institucionales. De la Sota en el Gobierno Civil de Tarragona (1957), Sostres en El 
Noticiero Universal (1965) o Coderch en las Torres Trade (1969), demuestran que la 
abstracción en arquitectura permite alcanzar altas cotas de racionalidad sin renunciar 
a la representatividad que las instituciones requieren. 
 
A principios de los noventa desaparece totalmente el panorama postmoderno vigente 
durante los setenta y ochenta. Una vez asentada la democracia, las nuevas 
generaciones de arquitectos buscaron apoyo en las obras más radicales de los 
maestros españoles del siglo veinte. Aprovechando el impulso de la promoción pública 
surgen obras de un carácter declaradamente moderno. Durante los años noventa el 
eclecticismo también perdió fuelle, hasta prácticamente desaparecer. El lenguaje 
racionalista se alzó como lengua común respetada por maestros y discípulos y dentro 
de la cual también cabían experiencias formalmente más expresivas. Parecía como si 
la arquitectura en España nunca hubiese abandonado del todo el racionalismo, 
explorando de manera abierta los límites de la arquitectura moderna e incorporando 
los fenómenos regionales críticos y las referencias cultas de las corrientes 
postmodernas (González Capitel 2002). 
 
Las razones por las que el postmoderno desaparece se pueden adjudicar a diversas 
circunstancias, que podrían resumirse aquí en tres. Una primera razón se puede 
encontrar en el desplazamiento del campo de trabajo principal de los arquitectos a 
finales de los ochenta, del centro de las ciudades a la periferia. “Las nuevas 
generaciones, alimentadas con otra dieta internacional, a base de piezas 
fragmentadas o bien arte paisajista y minimalista, a menudo tiene en la ambigua 
periferia, esa tierra de nadie entre el campo y la ciudad, su lugar de iniciación” (Curtis 
1995). La necesidad de enfrentarse directamente con el pasado y la idea de lugar, tan 
determinantes en los proyectos de los ochenta habrían dejado de ser motivaciones 
principales según esta hipótesis, dejando lugar a un ejercicio más técnico y menos 
teórico de estas nuevas generaciones. Esta explicación supone aceptar el dominio de 
los arquitectos más jóvenes y su papel activo en la renovación del panorama general. 
 
Por otro lado, como ya se ha mencionado, la arquitectura moderna en España, sobre 
todo desde el punto de vista de los propios arquitectos, se asocia a una actitud de 
resistencia al poder dictatorial del régimen franquista y como paso previo a una 
transición pendiente hacia la cultura exterior. “En España teníamos demasiadas 
asignaturas pendientes con la modernidad como para ponerla patas arriba de forma 







movimientos revisionistas del moderno hubo un grupo no poco numeroso desligado 
del compromiso entre clasicismo y modernidad. Relacionados con la obra Alejandro de 
la Sota y el Banco de Bilbao de Oiza, se desarrollaron trabajos que daban continuidad 
a lo hecho en los años precedentes y que acabarán enlazando de forma verosímil con 
la arquitectura de los noventa. 
 
Finalmente una idea interesante de la causa de desaparición del postmoderno puede 
estar relacionada con la hipótesis de que en España, realmente, nunca llegó a 
asentarse, y lo que en realidad se dio fue un “racionalismo de carácter profundamente 
ecléctico, que sin perder su raíz desarrolló su práctica por todos los caminos que su 
cultura y su sociedad hacían posibles” (González Capitel 1995). Visto de esta manera 
la arquitectura española en los setenta y ochenta, aparte discursos teóricos que 
vinieron a enriquecer las obras más eruditas, haciéndolas quizás más visibles, en 
general no sería la revisionista, desde luego la única vía, presentando un panorama de 
numerosos caminos paralelos y no necesariamente opuestos. 
 
Visto que las referencias de la arquitectura de los noventa y dos mil pasan de puntillas 
sobre parte de sus inmediatos predecesores, debemos buscar sus intereses en la 
generación anterior, la que se realizó principalmente en los años cincuenta y sesenta, 
bajo el dominio del ideario del movimiento moderno, aquella que sintió la necesidad de 
instaurar la arquitectura moderna como la verdadera arquitectura de su tiempo, propia 
de su siglo. Nombres como Antonio Cruz y Antonio Ortiz, Emilio Tuñón y Luis Moreno 
Mansilla, Alberto Campo, Guillermo Vázquez Consuegra, Iñaki Ábalos y Juan 
Herreros, Víctor López Cotelo, Josep Llinás y un larguísimo etcétera protagonizan, en 
los 90, una aventura común que evolucionó al filo del año 2000 en direcciones muy 
diversas desde el punto de vista formal pero manteniendo un espíritu artístico y 
profesional común. Las formas arquitectónicas se hacen paulatinamente más libres, 
desde el Kursaal (1999) de Moneo que introduce un lenguaje más fluido y más natural, 
en una pieza abstracta, hasta el Musac (2004) de León, de Tuñón y Mansilla, que basa 
su planta en la geometría de los mosaicos, o las piezas a medio camino entre 
arquitectura y escultura minimalista de los gerundenses RCR. 
 
La inspiración de los trabajos más recientes se viene buscando también en fuentes 
externas a la arquitectura, la imagen digital y los procesos numéricos asociados a la 
tecnología informática, que están presentes en ejemplos de vanguardia a nivel 
internacional. Sin embrago, la principal fuente de inspiración de la arquitectura 
española contemporánea reside en su propio patrimonio construido y más 
concretamente en muchas obras de los años cincuenta y sesenta. Hay en la tradición 
española algunos rasgos que autores extranjeros resaltan con más lucidez. Como los 
juegos de sombras en fachadas, en clara alusión a las persianas o contraventanas, 
rediseñadas con el lenguaje moderno transformándose en losas voladas o pieles de 








Entre septiembre de 2000 y enero 2001 el Pabellón de España en la Expo 2000 de 
Hannover y el Deutsches Architektur-Museum (DAM), realizaron una exposición sobre 
la arquitectura española del siglo XX, celebrada en dicho museo de arquitectura de 
Frankfurt. El catálogo de la misma, editado por el DAM, incluyó 124 obras 
seleccionadas por los comisarios Antón Capitel y Wilfred Wang. Así mismo se editó un 
libro del mismo nombre que incluye las fichas de la exposición, quince ensayos y la 
bibliografía. Es interesante comprobar que de las 32 obras seleccionadas de los años 
noventa tan sólo en 17 de ellas coinciden con los seleccionados por la Bienal. 
 
El Museo de Arte Moderno de Nueva York (MOMA), en 1932, encargó a Henry-Russell 
Hitchcock y Philip Johnson la organización de la muestra del Estilo Internacional, de 
los cuarenta proyectos presentes en la exposición tan sólo el Club Náutico de San 
Sebastián (1929) de José Manuel Aizpurúa y Joaquín Labayen, representaba la 
modernidad en España. En 2006 el museo neoyorquino acogió una exposición 
monográfica de arquitectura reciente hecha en España. 53 proyectos seleccionados 
por Terence Riley, conservador del departamento de arquitectura y diseño del museo. 
El catálogo refleja la visión de una España plena de ideas frescas y brillantes. Se 
subrayan los aspectos más vistosos, las imágenes más logradas, ya sean fotografías 
de obras, a todo color y toda página, ya sean maquetas o infografías idealizadas, que 
se suceden en un orden ligado a su estructura formal, al colorido, más que a cualquier 
otro criterio de relevancia  propiamente arquitectónica. No hay un número fijo de 
páginas por obra y hay poca planimetría. 
 
Riley hace un análisis de la situación de la arquitectura española partiendo del punto 
de vista socio-económico. “El boom de la construcción puede verse como la 
confluencia propicia de una gran necesidad y abundantes recursos” (Riley 2005). Por 
un lado la presencia de un gran número de arquitectos foráneos de renombre en los 
proyectos más destacados de los últimos veinte años hace pensar en la apertura a la 
invasión de una creciente élite de firmas extranjeras de arquitectura, por otro es 
notable la naturalidad con que en muchos concursos los arquitectos españoles se 
miden de tú a tú con esos grandes estudios multinacionales. La cultura urbana 
española es, para Riley, heredera directa de su pasado como provincia romana, que 
apuntó los beneficios de la convivencia en las ciudades, apreciando y exigiendo el 
aumento de construcciones públicas. Matiza este panorama con la diferencia entre 
Madrid y Barcelona como dos ciudades marcadas por su situación geográfica y su 
pasado socio económico diverso. La primera, capital del reino, aupada por su posición 
central en el territorio, se considera fundamentalmente pragmática. La segunda, con 
un enrizado tejido comercial e industrial, a orillas del mediterráneo, tiene un carácter 








Encuentra Riley que los arquitectos españoles, y en especial aquellos más 
pragmáticos se disfrazan con un aura de geómetras, describiendo sus obras por medio 
de algoritmos, referencias al clima, a la topografía, etc. Una máscara que les evita 
tener que hablar de lo que a su juicio es materia fundamental en algunas obras, su 
belleza. 
 
Estos arquitectos y tantos otros que ven la arquitectura como solución a 
una serie de problemas, rara vez discuten el ‘problema’ de la belleza, 
aunque sólo sea porque se resiste al análisis. Para ellos la belleza nunca 
es un objetivo explícito, sino algo de lo que se puede apreciar a posteriori 
como resultado de un problema bien resuelto (Riley 2005). 
 
El compromiso con el presente, con la arquitectura moderna, es un rasgo común en la 
situación de hoy. Pero más particularmente en España, La vitalidad del discurso 
arquitectónico se debe a que no se ha visto ni eclipsado por los éxitos de la 
arquitectura moderna ni agobiado por sus fracasos. 
 
Hay una generación de arquitectos, nacidos sobre finales de los cincuenta y principio 
de los sesenta que surgen como protagonistas dispuestos a tener algo que decir a 
principios de los noventa. Siguen un modelo de trabajo bastante homogéneo. Tienen 
mucha relación con la tradición arquitectónica más racionalista, incluso purista, 
cercana al movimiento moderno, con referencias de arquitectura española de los años 
cincuenta. Young spanish architects, de David Cohn (2000), es una recopilación 
centrada en los autores, arquitectos jóvenes, nacidos en torno al 58 y que en el 
momento de la edición del libro tenían poco más de cuarenta años. También destaca 
la procedencia de los autores, cuatro equipos son de Madrid, aunque con obras en 
diversos lugares del país, dos de Barcelona, uno de Girona, dos de Pamplona, Vigo, 
Sevilla, Alicante y Gran canaria, además del estudio FOA, radicado en Londres. 
Catorce capítulos, de tres o cuatro proyectos cada uno, algunos construidos y otros 
no. El texto introductorio pone el acento en los aspectos profesionales, técnicos en 
general y constructivos en particular, así como en la evolución de la arquitectura 
española, las distintas referencias internas, escuelas y maestros y su posición actual 
en el panorama internacional. La mayor parte de las obras y los arquitectos recogidos 
en esta selección de jóvenes profesionales eran parte de la Bienal en su momento y 
han seguido siendo habituales, incluso creciendo en su relevancia (Cohn 2000). Tan 
solo dos nombres: Juan Ignacio Mera, arquitecto que trabaja en Madrid y Manuel Feo, 









También hay publicaciones que ofrecen visiones territoriales de la arquitectura 
española contemporánea. Tal es el caso de  Spanish Architecture (1997-2007)45, que 
propone las obras más interesantes de esa década presentando un recorrido que 
barre de norte a sur la península y las islas para después ocuparse de las obras de 
arquitectos españoles en el extranjero y finalizar con las obras que algunas oficinas 
extranjeras han realizado en España. 
  
                                                







4.3 La Bienal y los medios 
 
La Bienal de Arquitectura ha tenido desde su nacimiento el apoyo de distintos 
estamentos del estado. Su Majestad la Reina Doña Sofía ha sido la Presidenta de 
Honor desde su comienzo. De los jurados han formado parte arquitectos prestigiosos, 
especialistas destacados, así como representantes de muy variadas instituciones 
oficiales. 
 
En todas sus ediciones la Bienal ha sido documentada por un catálogo de cuidada 
edición. Su distribución ha estado principalmente ligada a los canales de difusión 
cercanos a la profesión y a la enseñanza de la arquitectura, colegios profesionales y 
bibliotecas de las escuelas. El aspecto de los catálogos ha ido evolucionando a lo 
largo de estos años. Los primeros dos catálogos tuvieron un formato grande y 
cuadrado, similar al de algunas revistas especializadas, posteriormente se optó por un 
formato cercano al A-4 algo más estrecho. Hasta la sexta edición en la que se optó por 
un tamaño algo más pequeño, pero aumentando su número de páginas, resultando de 
aspecto más compacto y manejable, más cercano, tanto en formato como en 
concepción a la idea de una guía de arquitectura. 
 
El Consejo Superior, por su parte, ha difundido las bienales y sus actividades a través 
de su revista denominada Arquitectos. Esta publicación ha editado, en paralelo, 
números dedicados a la muestra y el comentario de este premio. Otras revistas 
especializadas como las editadas por los Colegios Oficiales de Arquitectos han 
dedicado algunos espacios a cubrir las noticias relacionadas con la Bienal. 
 
El crecimiento de la difusión de la información especializada sobre arquitectura ha sido 
espectacular en las últimas décadas. Junto al aumento en número se ha registrado un 
profundo cambio en su dimensión visual. Las imágenes han alcanzado el rango de 
protagonistas absolutas, son las pruebas de convicción (Pérez Escolano 2002). 
Mientras el texto que las acompaña se ajusta a mensajes concisos, con un lenguaje 
periodístico, que huye claramente de la teoría. La mayor parte de las obras de la 
Bienal han llegado previamente a las revistas, y sus imágenes son bien conocidas 
cuando se celebra el premio. El eco de la Bienal en los medios especializados, se da 
en forma de nota de prensa, sin análisis ni textos críticos. No ha habido una reflexión 
sobre el papel del premio o su significado en el panorama arquitectónico 
contemporáneo. 
 
La prensa escrita se ha hecho eco tradicionalmente de este premio a través de sus 
suplementos culturales, El País, ABC, El Mundo, La Vanguardia, etc. Los suplementos 
culturales han abierto hueco a la crítica arquitectónica a través de las obras recogidas 
por la Bienal. Estas publicaciones, dirigidas a un gran público, tratan de clasificar las 







permitan agrupar intenciones y adivinar tendencias. A menudo son de interés las 
opiniones aportadas en estos medios. 
 
En las notas de prensa sobre las primeras bienales se pone el acento en el estilo 
arquitectónico que define el grupo seleccionado. En unos casos en clave nacional o 
regional y en otros en clave artística. Son varios los textos que comienzan destacando 
la dificultad de determinar la procedencia de la obra por sus señas aparentes y se 
ejercita el articulista para encontrar rasgos comunes. En la tercera Bienal (1995) los 
críticos apuntaban reiteradamente a la austeridad como rasgo estilístico, llegando en 
algún caso a proponer el premio Santa Teresa de Arquitectura tras desgranar los 
aspectos más ascéticos de las obras (Racionero 1995). 
 
En la misma bienal además de consolidarse el distanciamiento del 92 y sus fastos se 
reiteran los comentarios sobre el final de la tendencia posmoderna. Según el director 
de esta edición poco antes del fallo del jurado afirma “…hay un predominio de la obra 
privada frente a la pública a la vez que aumentan los equipamientos, como centros 
universitarios y de salud, la escala general es media y la austeridad domina los últimos 
rasgos de la tendencia posmodernista” (Frechilla 1995a). 
 
La no correspondencia entre las obras seleccionadas en la Bienal y la arquitectura 
española en general, a la que dice representar, se ha venido destacando en diversas 
oportunidades desde la prensa escrita. Oriol Bohigas (cit. en García 1995), aprovechó 
su investidura como doctor honoris causa por la UIMP en Santander para fijar en el 
95% el porcentaje de los arquitectos españoles “insolventes, lacayos de la 
especulación y al servicio del entorpecimiento, el mal gusto y la degradación de 
promotores y usuarios”. Las causas, según el arquitecto, están en la “pérdida de 
modelos de referencia”, “la degradación de la profesión” y por último “la acelerada 
masificación de las urbes”. Tampoco se acomodó a la crítica favorable con la 
arquitectura de calidad, que falta de soluciones generales, exportables a la de las 
mayorías, se muestra insolidaria (García 1995). 
 
En la búsqueda de adjetivos que agrupen las características principales de la 
arquitectura de la Bienal, además de la sobriedad aparecen críticas que recurren al 
calificativo de manierista, al referirse a las obras más destacadas, denunciando 
agotamiento en las propuestas y reclamando un cambio (García-Abril 1997). 
 
Ya en la IV Bienal (1997) se habla de obras comprometidas. La tendencia es 
denominada “mínimal, reflexiva y social”. Destaca el interés creciente de los 
ciudadanos por la arquitectura. Según el presidente del Consejo Superior de los 
Colegios de Arquitectos, Jaime Duró, los españoles quieren “…saber qué se hace con 
su entorno público…”. Por otro lado para el director de  esta Bienal, Carlos Ferrater, 







generación de arquitectos jóvenes…” (Sampedro 1997). Destaca el texto que se 
incluyen en la selección tres complejos de viviendas sociales y que “Es significativo 
que el recinto ferial de Tenerife, de Santiago Calatrava, se ha quedado fuera de la 
selección”. 
 
Madrid y Barcelona como focos exclusivos de la buena arquitectura han ido dejando 
paso a otras regiones con el transcurso de los años contemplados por el premio. En la 
cuarta Bienal emerge una nueva generación. “Esta eclosión de jóvenes profesionales 
se produce además en numerosos lugares de la geografía española, lo que supone la 
pérdida de la primacía de Madrid y Barcelona, donde, con algunas excepciones, se 
concentraban hasta ahora las mejores arquitecturas de generaciones anteriores” 
(Ferrater 1997b). 
 
Hay quien apuntaba al 92, año de la expo y las olimpiadas, como a la cura de un 
sarampión a nivel nacional, superada esa barrera de la cumbre de la arbitrariedad 
ecléctica y de la incertidumbre, la arquitectura española parece volverse más serena. 
El estilo predominante se enmarca dentro del movimiento moderno, destacando la 
depuración en el detalle y el afianzamiento tecnológico (Laborda 1999). 
 
En ocasiones las opiniones de los promotores de la Bienal en los medios se mostraron 
críticas con la arquitectura comercial. En la quinta edición (1999), el director, César 
Portela habló en tono pesimista de la ciudad contemporánea, “donde no se construyen 
más que calles que acaban siendo vías de tránsito y alguna que otra plaza que suele 
ser la tapadera de algún aparcamiento”. En el artículo que recoge la reflexión del 
arquitecto el periodista hace hincapié en la dimensión ejemplar del premio que “castiga 
la arquitectura alejada de su función social” (Barranco 1999). 
 
Con el comienzo del nuevo siglo está en auge la preocupación de los arquitectos por 
la ciudad y el lugar. Se subraya que el edifico espectáculo, aquel que puede levantarse 
en uno u otro lugar pierde valor respecto de aquel que está pensado especialmente 
para la ciudad en la que se asienta (Gómez 2001). Manuel de las Casas, director en la 
sexta edición (2001), habla de la nueva generación de profesionales de la arquitectura 
en España, “Un interés que no sólo afecta al entorno físico de las construcciones, sino 
también al ‘lugar antropológico’, a las formas de uso del edificio”. Otro hecho que 
destaca es que la mayor parte de los finalistas de esta edición son menores de 45 
años. La obra ganadora, el Kursaal, junto a la desembocadura del río Urumea es, para 
De las Casas (cit. en Gómez 2001), la mejor obra de su autor, Rafael Moneo, a quien 
considera el arquitecto español de “mayor prestigio y reconocimiento en el extranjero”, 
“Es la obra en la que más riesgos ha asumido, en la que más se ha dejado llevar por la 
intuición de cómo debía ser el edifico en ese sitio determinado y en la que más ha 








El primer premio de la séptima Bienal (2003) se otorgó a unas viviendas de promoción 
privada y el premio joven al puerto internacional de Yokohama (Japón). El director de 
la Bienal Antonio Ortiz señaló que el jurado “no se había dejado llevar por ninguna 
tendencia”. De aquí el titular del artículo, La Bienal de arquitectura, sin tendencias 
claras. En relación a la calidad arquitectónica, Ortiz (cit. en Espinós 2003) declaró su 
satisfacción por la obra ganadora, las viviendas de Víctor López Cotelo en Santiago de 
Compostela, a la vez que manifestó su sorpresa por la elevada calidad de las mismas, 
pues según su criterio la promoción privada de viviendas en España carece de esta 
inquietud. Hernández Pezzi, presidente en ese momento del Consejo Superior de 
Colegios de arquitectos, coincidió en que la arquitectura española es de una gran 
calidad pero matizó que se refería al 5% que se ve representada en la Bienal. 
Volviendo con Ortiz, reclamaba una mayor presencia de la asignatura de proyectos en 
la formación de las Escuelas de Arquitectura, “En las Escuelas se da mucha 
importancia a la técnica y se deja de lado el tema de los proyectos, que pasa a ser un 
tema menor”. También según el director de la Bienal “la corriente predominante es la 
minimalista y otras tendencias que todavía no están definidas” (Espinós 2003). 
 
Mientras, observamos que el sistema de enseñanza de la arquitectura en España no 
sale mal parado en la prensa. Víctor López Cotelo (cit. en Merino 2003), catedrático de 
Escuela de Arquitectura en Munich, dijo del mismo “es muy bueno, uno de los mejores 
de Europa”, pero matizó, “Ahora se está adaptando a una media más estándar”. A 
continuación arremetió contra la arquitectura media, tachándola de mediocre, casi 
mala y la sociedad que se conforma con poco aceptando respuestas poco adecuadas 
a sus problemas. El arquitecto madrileño se refirió a la liberalización, se entiende que 
en alusión a la sufrida en el año 1997, por los honorarios profesionales, regulados 
hasta entonces por los colegios de arquitectos, entendiéndolo como un hecho 
negativo, en contra de la calidad y en provecho de la iniciativa privada (Merino 2003). 
 
Mientras los arquitectos veteranos dirigen sus críticas a la profesión en general 
algunos arquitectos emergentes, como Alejandro Zaera (cit. en Merino 2003) dice de sí 
mismo y de su generación que los caracteriza “el desapego de una arquitectura teñida 
de ideología y cierta distancia de la idea de autoría o firma”. Hay una mayor 
preocupación experimental. “De algún modo nos desmarcamos de las grandes líneas 
estilísticas reinantes en el pasado”. 
 
“La arquitectura de autor y la mirada personal” del proyectista son los rasgos 
destacados en la octava edición (2005). El premio fue para EMBT (Enric Miralles y 
Benedetta Tagliabue) por el parlamento de Edimburgo. Mientras la obra joven fue el 
Estadio de Lasesarre en Barakaldo de Eduardo Arroyo. En relación al parlamento, 
Dolores Alonso (cit. en Martín 2005), directora de la Bienal, destacó que el fallo del 
jurado premió “arquitectura de autor, un lenguaje personal y definido”. En el proyecto 







destacó “la mirada del arquitecto” y “aporta soluciones distintas e inesperadas”. En 
relación al proyecto de la Explanada Fórum 2004 de Barcelona, de Elías Torres y José 
Antonio Martínez Lapeña, lo que se premió fue “un material nuevo (…) lo que abre 
caminos nuevos de trabajo” (Martín 2005). 
 
Tras varios años de silencio en los medios la XI Bienal vuelve con la contraposición de 
lo icónico y lo austero, que pasa a primer plano en las últimas ediciones, en las que, se 
trata de advertir que los tiempos han cambiado. No sólo es el tamaño de las obras, 
sigue habiendo obras grandes en la Bienal, sino la deferencia con la que los edificios 
tratan su entorno y a sus ocupantes. “La selección de la XI Bienal viene a subrayar la 
necesidad de una arquitectura que prime la atención al ciudadano y la inserción en el 







4.4 La Bienal: lemas y jurados 
 
La primera Bienal (1991) nació como un reconocimiento y como una oportunidad. Un 
reconocimiento a aquellos arquitectos que durante la década de los años ochenta 
habían contribuido a situar el nombre de España en el mapa artístico y cultural, 
apellidos como De La Sota, Oíza, Moneo, Miralles, Navarro Baldeweg, Vázquez 
Consuegra, y muchos otros, protagonizaban publicaciones dentro y fuera del país 
dando a la vez una imagen de renovación cultural y de capacidad de promoción socio-
económica (Peña Ganchegui 1991). 
 
La otra clave, la de la oportunidad era expuesta en la introducción del primer catálogo 
de la Bienal en el que se definía ésta como una “visión diacrónica del quehacer 
arquitectónico, que superando el interés puntual y anecdótico de las tendencias y 
modas, permita un conocimiento y análisis de las inquietudes y realidades que 
conforman el panorama arquitectónico español” (Molinero 1991). El hecho cultural 
configurado de esta manera nace pues con una vocación que trasciende la mera 
confrontación elitista. 
 
Para el Presidente del Consejo Superior de Colegios de Arquitectos, Jaime Duró, uno 
de los principales impulsores de la iniciativa, junto a Ernest Lluch, rector de la 
Universidad Internacional Menéndez Pelayo, el premio se debía plantear como un 
espacio para el análisis y la reflexión. El reto de servir a la calidad y la economía son 
exigencias que no deben limitar la autonomía intelectual del arquitecto, expresada, eso 
sí con todo el rigor de que disponga (Duró 1991). 
 
En el Ministerio de Obras Públicas y Transportes comenzaba su mandato el ministro 
del gobierno socialista de Felipe González, Josep Borrell. Mientras y más próxima a la 
Bienal estaba al frente de la Dirección General para la Vivienda y Arquitectura la 
economista Cristina Narbona. Para ésta la Bienal era un “instrumento adecuado para 
demostrar que el país, como grupo humano cohesionado, ha de ser consciente del 
fenómeno arquitectónico generado” (Narbona 1991). Ese mismo año Robert Venturi 
recibió el premio Pritzker, el anterior había sido para Aldo Rossi. Mientras el premio 
Mies Van der Rohe de 1990 era para Norman Foster. 
 
La propuesta planteada en la primera Bienal para traer las mejores líneas de evolución 
se vio matizada poco después por el criterio que inspiró la segunda (1993). El director, 
Pedro Casariego, quiso sacar a la luz la arquitectura más oculta como reacción al 
empacho de grandes obras y celebraciones que el año 1992 produjo a los miembros 
de aquel segundo jurado. Aunque el evento pudo aprovechar la ocasión para hacer 
una selección con criterio “temático”, la realidad fue bien distinta y como efecto de una 







serias críticas que achacaron el desconcierto al desacuerdo de las instituciones 
participantes. 
 
Es posible que, como se dice, muchos cocineros estropeen el cocido. Aquí, 
un pelotón de instituciones y personas ha removido la marmita sin gran 
coordinación y menos talento culinario. Era difícil que saliese bien el guiso. 
Suele afirmarse que un camello es un caballo diseñado por un comité. 
Quizás esta bienal, más bien que un ratón rosado y ágil alumbrado por el 
generoso vientre de las instituciones (malamente) concertadas, sea un 
animal de jorobas involuntarias impuestas por la (sorda) concertación 
institucional (Fernández-Galiano 1993). 
 
Como dato negativo derivado de esta selección queda el hecho de que dos obras 
situadas entre las más importantes de las últimas décadas a nivel español y aún se 
diría que europeo, el Palacio de Congresos de Salamanca, de Juan Navarro Baldeweg 
(1992) y El Cementerio de Igualada de Enric Miralles y Carme Pinós (Premio FAD de 
arquitectura 1991), quedaron fuera del certamen, privando a esta historia de dos de 
sus mejores capítulos. 
 
Ya en la tercera edición (1995), dirigida por Javier Frechilla, se consolida la idea de 
hacer de la Bienal una herramienta de “promoción” de la arquitectura. Tanto a nivel 
nacional como internacional. El Director General para la Vivienda, el Urbanismo y la 
Arquitectura, Borja Carreras, subrayaba el esfuerzo inversor de las Administraciones 
públicas en equipamientos. De modo que la arquitectura premiada parece mudar de 
escaparate cultural a imagen de la transformación que la administración española 
estaba experimentando. 
 
Aparece por primera vez en la Bienal un lema como hilo conductor del certamen. 
“Principios (de Arquitectura)”, una invitación a la vuelta a “las ideas, éticas y estéticas, 
a los principios” (Frechilla 1995b). Para el director, “parecería que en los últimos años 
el esplendor y calidad de lo hecho haya ocultado las razones de hacerlo. Ha 
prevalecido el cómo sobre el por qué y el para qué. La forma sobre las ideas que la 
soportan”. La presencia entre los miembros del jurado de rigurosos profesionales 
como Alberto Campo Baeza o José Manuel Gallego Jorreto acompaña 
adecuadamente la sobriedad que el lema representa. Una visión de mirada al pasado, 
en un sentido disciplinar, que no estilístico. 
 
El acta del jurado de aquel año comienza remarcando la fuerte presencia de edificios 
promocionados por las instituciones públicas, servicios y equipamientos de tamaño 
medio, tendencia que como hemos visto ya se destacaba desde instancias 
ministeriales. Cabe advertir que en aquella ocasión se instauró el premio “Manuel de la 







había llevado a cabo y en esta ocasión inaugural fue premiado el edificio llamado L’Illa, 
situado en la avenida Diagonal de Barcelona, los autores fueron Rafael Moneo y 
Manuel Solá-Morales y la promoción corría a cargo de una compañía privada, algo 
digno de mención para una Bienal en la que las obras eran mayoritariamente públicas. 
 
Otro aspecto importante que señala el acta del jurado es la ampliación del “espectro 
geográfico”, se presenta una nueva distribución sobre el mapa nacional, aparecen 
obras de calidad en comunidades autónomas que hasta el momento no habían sido 
registradas. Esto se debe, siempre según el texto, al espontáneo interés de la 
sociedad por la labor de arquitectos, promotores y constructores y no al deseo del 
jurado que niega expresamente cualquier trato de representatividad ya sea geográfica, 
tipológica o estilística, centrando exclusivamente su criterio en lo que denomina 
“mayor calidad arquitectónica. 
 
En mayo de 1996 llegó al gobierno el Partido Popular y entre otras cosas cambió el 
nombre del Ministerio, que pasó a denominarse Ministerio de Fomento y a cuyo frente 
se estableció Francisco Álvarez Cascos. Como Subdirector General de Arquitectura se 
nombró a Gerardo Mingo, arquitecto, que permanecerá ligado al desarrollo y 
promoción de la Bienal como institución durante cuatro ediciones del premio. Rafael 
Moneo ganó ese mismo año el premio Pritzker. 
 
El lema de la cuarta edición (1997), dirigida por Carlos Ferrater, es “Enlaces”, y surge 
de la constatación de que se está produciendo un enlace generacional. La profusión 
de obras dirigidas por arquitectos jóvenes, casi la mitad de los autores premiados está 
por debajo de los 45 años en el momento de celebrar esta Bienal, es de especial 
importancia si además constatamos que muchos de ellos se confirmarán por su asidua 
presencia en las ediciones siguientes. La generación que emerge aquí, con nombres 
como Emilio Tuñón, Luis Moreno Mansilla, Javier García-Solera, Francisco Mangado, 
María Fraile, Javier Revillo, etc. se convertirá en habitual de las Bienales y alcanzará 
gran difusión nacional e internacional. 
 
Sin embargo, que surjan nuevos profesionales llamados a protagonizar episodios 
importantes no nos hace perder de vista que la arquitectura como disciplina aprendida 
de los mayores sigue teniendo una radical implantación en el panorama profesional 
español. Los nombres antes citados han colaborado, antes de iniciar su andadura en 
solitario, con grandes figuras de la arquitectura nacional. El impulso constructor de los 
concursos públicos de las administraciones hace que los profesionales se muevan por 
todo el territorio. “Esta eclosión de jóvenes profesionales se produce además en 
numerosos lugares de la geografía española, lo que supone la pérdida de la primacía 









Al final del siglo llega la quinta Bienal (1999). Ese año la Universidad de Alcalá, que 
participaba por segunda vez en el certamen, celebraba el reconocimiento de la Unesco 
como Patrimonio de la Humanidad, al Recinto Histórico de Alcalá de Henares y la 
propia Universidad. El lema de esa edición “Lugar Público”, pretende llamar la atención 
sobre el devenir de la sociedad hacia la mercantilización de la ciudad contemporánea. 
Traducir a dinero tanto el espacio como el tiempo lleva a las prácticas urbanísticas a 
producir espacios confusos y desasosegantes. 
 
Aunque una parte importante de las arquitecturas que se hacen, no buscan 
otra cosa que el mayor beneficio financiero o político de sus promotores, y 
la gloria fácil de sus autores, existe otra arquitectura de formas más puras, 
más precisas y más verdaderas, que construyen espacios serenos, plenos 
de racionalidad y también de sensualidad, limpios  de gastos innecesarios, 
y que no aparentan lo que no es (Portela 1999). 
 
La arquitectura elegida por la quinta Bienal es un ejemplo de esa arquitectura rigurosa 
que justifica su necesidad por medio de su propia calidad. Es un paisaje variado, una 
auténtica sociedad de arquitectos (Chaslin 1999), demostrando que son capaces de 
responder con una obra digna, tranquila, que alivie los males con su poder curativo 
(Verdú 1999). Es el momento de distanciarse de la construcción grandilocuente de las 
ciudades que siguen el efecto “Guggenheim” (1997), obra que ayudó a regenerar la 
ciudad vasca volando sin escalas del declive al auge (Moix 2010), dando comienzo en 
toda España a una cultura político-arquitectónica en la que los arquitectos nacionales, 
salvo excepciones, no han tenido cabida. Por ello se entiende que desde la Bienal no 
haya empacho en acusar a estos proyectos de falta de mesura o racionalidad, o 
simplemente excluirlos, en su mayor parte del panorama presentado en sus 
exposiciones. Bien es cierto que se trata de un premio de arquitectura promovido 
desde instancias de la administración, pero en colaboración con el gremio colegial 
representado en el Consejo Superior. De modo que se puede entender que la 
protección del sector es un bien común. 
 
La Bienal Española, aunque es un premio, en cierto sentido funciona como un 
concurso abierto, un concurso de obra construida. El jurado de la Bienal, diferente 
para cada edición, combina arquitectos invitados, críticos especializados y arquitectos 
representantes de las instituciones organizadoras. Es, por tanto, un premio de 
arquitectura juzgado principalmente por arquitectos. El jurado, decía Antonio Miranda 
en su artículo de la VI Bienal, es un ejemplo de intelectual colectivo. Su fin es 
despreciar los inventos y ocurrencias, las opiniones, las ideas originales o individuales. 









En abril de 2004 volvió al gobierno el Partido Socialista. Se creó el Ministerio de la 
Vivienda y su primer titular fue María Antonia Trujillo. La Bienal de Arquitectura pasó a 
formar parte del nuevo Ministerio y siguió dependiendo del mismo hasta la undécima 
Bienal, momento en el que retornó a Fomento. Las políticas de igualdad promulgadas 
por el nuevo gobierno socialista, apoyadas por la ministra Trujillo, se vieron reflejadas 
en una mayor presencia femenina en el certamen. Por primera vez la dirección y el 
primer premio de la Bienal correspondían a arquitectas. Dolores Alonso fue la directora 
y Benedetta Tagliabue la ganadora del primer galardón. Caso que se repetirá dos años 
más tarde con Flora Pescador en la dirección y Carme Pinós como arquitecta más 
destacada. 
 
La octava Bienal (2005) abría su selección celebrando la finalización de una obra 
proyectada en España por Enric Miralles antes de su muerte y dirigida después por 
Bendetta Tagliabue, en el Parlamento de Escocia. Éste fue un punto y aparte en la 
historia reciente de nuestra arquitectura, por sus características peculiares, ser una 
obra construida en el extranjero por arquitectos españoles, de gran repercusión y 
elevado presupuesto. A la vez esta edición se planteaba con el propósito de cambiar 
los formatos anteriores, corregir imperfecciones y encontrar la fórmula más operativa 
para hacer de la Bienal un instrumento eficaz, para saber lo que estaba pasando en la 
arquitectura española (Alonso 2005). 
 
En ese momento la edición del catálogo corrió a cargo de los arquitectos Juan Elvira y 
Clara Murado. El notable trabajo de documentación se vio complementado con un 
sistema de organización de la información muy diferente a los que hasta el momento 
se habían utilizado en los volúmenes precedentes, permitiendo combinar parámetros 
de relación de tiempo, tamaño, coste, y volumen de participantes de una forma muy 
visual. Los contenidos eran así puestos en valor a través de su posición relativa dentro 
del panorama general. 
 
Entre las conclusiones expuestas por la directora de la Bienal, Dolores Alonso, 
destaca el llamamiento, hacia los órganos que corresponda, para prestar una mayor 
atención sobre los edificios de vivienda social, de escasa presencia hasta entonces, en 
la antología. Si bien es cierto que el número medio de obras de este tipo incluidas en 
cada edición habitualmente no superaba el número de tres, en las ediciones sucesivas 
esa cantidad se incrementaría de manera sensible hasta seis. 
 
En la novena edición (2007) la denominación del premio varía, deja de llamarse Bienal 
de Arquitectura Española para pasar a ser Bienal Española de Arquitectura y 
Urbanismo. Se consideró oportuno modificar las distinciones otorgadas dentro del 
panorama de la Bienal. La denominación del premio “Manuel de la Dehesa”, 
instaurado en la tercera edición y hasta entonces mantenida, desaparece 







cuarenta años llamado “Enric Miralles” y promocionado por la Caja de Arquitectos. En 
su lugar aparecen nuevas denominaciones para resaltar los mejores proyectos dentro 
de la muestra, Premio Bienal Española de Arquitectura y Urbanismo, Premio Vivienda 
Colectiva y Premio Arquitectura Joven que tendrán continuidad en los siguientes 
procesos. Pero además se añaden unas distinciones que se denominan “Municipios y 
Espacios de Igualdad”. Éstos quedarán limitados a esta edición y sin continuidad en 
las siguientes 
 
La directora de esta novena Bienal, Flora Pescador, destaca la incorporación a la 
selección final de varios autores extranjeros que construyen en España, en clara 
alusión a las obras de la T4 en Madrid, de Richard Rogers, el Pabellón Copa América 
en Valencia, de David Chipperfield y la Torre Agbar en Barcelona de Jean Nouvel. Se 
trata de proyectar así una imagen de apertura a la igualdad de condiciones, dentro del 
premio, entre los arquitectos nacionales y los extranjeros que hasta ese momento no 
se había producido. Un importante grupo de firmas foráneas llevaba en ese momento 
más de una década protagonizando proyectos urbanos y arquitectónicos en las 
ciudades españolas y hasta la novena Bienal este hecho no es apenas recogido. 
 
El premio de esta Bienal (2007) es para la Torre Cube en la ciudad de Guadalajara en 
México, obra de Carme Pinós Desplat. Es un edificio de oficinas en altura, con una 
estructura innovadora y de gran libertad formal. Un hecho revelador de la creciente 
importancia que las empresas conceden al valor de la arquitectura como estrategia de 
mercado (Pescador 2007). 
 
Un notable aire de fin de fiesta impregna los textos de los representantes de la décima 
Bienal (2009). En esta ocasión más de quinientos concursantes concurren a un premio 
ya consolidado en un momento en que la cantidad de trabajo cae vertiginosamente. La 
Ministra de Vivienda anuncia una nueva cultura del uso de los recursos y la energía, 
que pasa por una extraordinaria labor de sensibilización, concienciación e información 
a los ciudadanos (Corredor 2009). 
 
Esta Bienal es dirigida por Emilio Tuñón y Luis Moreno Mansilla. Proponen una 
exposición que adopta el formato de manifestación ciudadana. Una reivindicación de la 
arquitectura como patrimonio cultural público y plantean, junto con esa mirada abierta 
que ya se introducía en las anteriores ediciones, una reflexión relacionada con la 
situación de la arquitectura en ese momento. 
 
En un paisaje de malos datos, y tras haber disfrutado de una situación 
privilegiada, durante un dilatado período de tiempo, los arquitectos 
españoles se enfrentan a un futuro incómodo apremiados por tres grandes 







necesidad de reformulación del modelo profesional y la necesidad de 
reformulación del modelo tecnológico (Moreno Mansilla, Tuñón 2009). 
 
Pero junto al ambiente pesimista esta décima edición enfoca la exploración de nuevas 
vías. Se registra el deseo del arquitecto de hacerse consciente de la búsqueda de “lo 
alternativo”, aún sin saber qué es. La buena arquitectura del momento convive con la 
arquitectura de “lo nuevo”. La certeza queda personificada en los grandes 
profesionales del hoy y la labor de abrir camino se deposita en las personas que 
buscan nuevos objetivos, “las equivocadas arquitecturas que proponen las nuevas 
formas de hacer, las nuevas formas de reflexionar” (Zuloark 2009). 
 
El premio de arquitectura de la X Bienal fue para Los Teatros del Canal de Juan 
Navarro Baldeweg, en Madrid, el de arquitectura joven para Emiliano López y Mónica 
Rivera por el Hotel Aire de Bárdenas, en Navarra, el premio de vivienda protegida 
recayó en el edificio de apartamentos tutelados en Benidorm de Javier García-Solera y 
el de urbanismo y construcción de la ciudad fue para el edificio Caixa Forum de 
Madrid, realizado por Herzog y de Meuron. Junto a estos se concedieron varias 
menciones en cada categoría. 
 
A los premios de arquitectura, arquitectura joven y vivienda colectiva se suma el de 
urbanismo y construcción de ciudad, en cierto modo recogiendo la iniciativa de la 
anterior edición pero cambiando el matiz de igualdad por el de construcción de la 
ciudad que se defiende como uno de los pocos campos de actuación con futuro 
profesional a corto o medio plazo. 
 
A finales de 2010 el Ministerio de Vivienda desaparece y se convierte en Secretaría de 
Estado pasando a integrarse en el Ministerio de Fomento. Su responsable, Beatriz 
Corredor sigue al frente de la misma y la Bienal sigue siendo desarrollada por este 
organismo. La undécima edición (2011) tiene como directores a Félix Arranz y Joaquín 
Sabaté y el lema elegido es “Lo próximo, lo necesario” en un momento en que al 
certamen concurren más de setecientas obras. Doblando la media de propuestas 
presentadas en las ediciones anteriores. 
 
En esta ocasión aparece como apartado novedoso los premios a la investigación. El 
valor ejemplar de la noción investigadora entraba a formar parte fundamental del 
espíritu de la Bienal, “sin investigación no hay proyecto” (Arranz 2011). Permitiendo de 
ese modo la concurrencia al premio de muchas iniciativas, tangentes hasta entonces a 
la actividad edificatoria y urbanística del arquitecto, que en ese momento reclamaban 
una mayor visibilidad. Como ejemplo surge algunas acciones del colectivo Zuloark, 








Finalmente la vivienda de protección se ve reconocida en varios de los frentes 
propuestos. El premio de arquitectura es para las viviendas protegidas de Mieres, 
Angelini y Casino, mientras en el apartado de investigación aparece el Plan Territorial 
de Vivienda de Cataluña, y las viviendas en el Rastro de Alberola, Díaz-Mauriño y 
Martorell se alzan con el de VPO. La preocupación por una política que asegure el 
reequilibrio y la convivencia pasa por situar el proyecto residencial como objetivo 
central del urbanismo (Sabaté 2011). 
 
Desde el 21 de diciembre de 2011 el Partido Popular ocupa el gobierno de España y al 
frente del Ministerio de Fomento se nombró a Ana Pastor. En una situación económica 
difícil para el país, el mes de mayo de 2013, se iniciaron las sesiones del jurado de la 
duodécima Bienal, dirigida en esta ocasión por Fuensanta Nieto y Enrique Sobejano. 
El lema fue Inflexión/Turning Point, aludiendo al proceso de transformación en que se 
encuentra la arquitectura española actual. Reflejo de una situación desequilibrada, en 
la que se han levantado producciones de alta calidad que no siempre se justifican 
desde el punto de vista de la necesidad ni la sostenibilidad. Un panorama de 
búsqueda de alternativas, cambios normativos y de una transformación de la 
enseñanza universitaria de la arquitectura, lleva a la dirección del premio a centrar su 
mirada en la excelencia y calidad como único criterio a valorar, dejando de lado las 
distinciones tipológicas o generacionales. Las múltiples denominaciones de los 
premios se concentran en una única categoría de “Premios de la XII BEAU”. En cierto 










4.5 La Bienal y otros premios 
 
El panorama de los premios de arquitectura a los que acuden los arquitectos 
españoles es muy extenso y variado. Hay premios locales, regionales, nacionales e 
internacionales, promovidos por empresas privadas, por fundaciones, colegios 
profesionales, administraciones públicas, etc. 
 
Algunos comparten con la Bienal española su forma de entender este trabajo 
profesional como tarea amplia y múltiple, admitiendo proyectos de arquitectura, junto a 
otros de urbanismo, paisajismo, etc., otros, más especializados, están dirigidos a 
sectores concretos de la producción, la vivienda, el diseño interior, la literatura 
especializada, etc., separando en categorías estancas sus propuestas.  
 
Me interesan principalmente los premios cercanos a la Bienal, por su forma de tratar 
las obras de arquitectura, por la proximidad del área territorial establecida o por estar 
relacionados con las motivaciones y entidades que los promueven. También incluyo 
otros premios que, por su importancia en el panorama nacional e internacional, no 
pueden dejar de ser citados. Dentro de los premios internacionales resultan 
especialmente interesantes aquellos en los que haya sido valorado el trabajo de un 
arquitecto español pues contribuye a la difusión de la arquitectura española fuera de 
nuestras fronteras, coincidiendo en ese sentido con la motivación de la propia Bienal.  
 
Los separo en dos grupos principales: en primer lugar aquellos premios que se centran 
en ensalzar la figura de un arquitecto o grupo de arquitectos, ya sea por el conjunto de 
su trayectoria o por una realización especialmente destacada, es decir el premio a la 
persona. Después trataré los premios que se establecen para destacar las obras de 
arquitectura por sí mismas, en las que la presencia del autor, aun siendo muy 
importante, pasa a un segundo término. 
 
4.5.1 Premios dirigidos a la figura del arquitecto o grupo de arquitectos 
 
La medalla de Oro del Real Instituto de Arquitectos Británicos (RIBA), abandera un 
abanico de premios que reúne tanto premios locales como internacionales, medalla de 
oro y otros premios especiales que se conceden cada año. Tienen una larga tradición 
que en el caso de la medalla se estableció en 1848. La medalla de oro de esta 
institución en el año 1999 fue para la ciudad de Barcelona y en 2003 para Rafael 
Moneo. 
 
La medalla de oro del AIA es un premio internacional concedido por el American 
Institute of Architects, que se celebra de forma anual. Establecido en 1907. Aunque la 
mayor parte de los ganadores es estadounidense hay un gran número de nombres de 







Luigi Nervi, Richard Neutra, etc., japoneses, como Kenzo Tange, algunos procedentes 
de América del sur y Canadá, un chino-americano, Ieoh Ming Pei, un australiano 
Glenn Murcutt, y en dos ocasiones arquitectos españoles, en 1981 José Luis Sert y en 
2005 Santiago Calatrava. 
 
Desde 1979, anualmente y sin interrupción la organizadora del premio Pritzker, la 
Fundación Hyatt, ha consagrado los nombres de aquellos arquitectos a los que han 
otorgado su galardón. Conceden una cantidad de 100.000 dólares. El único nombre 
español de la lista es el de Rafael Moneo, premiado en 1996. En su presentación 
institucional sus organizadores indican que el propósito del premio Pritzker de 
Arquitectura es honrar cada año a un arquitecto vivo cuya obra construida demuestra 
una combinación de esas cualidades de talento, visión y compromiso que ha 
producido persistentes y significativas contribuciones para la humanidad y el entorno 
construido mediante “el arte de la arquitectura”. 
 
La Unión Internacional de Arquitectos (UIA) otorga varios premios en distintas 
categorías. La medalla de oro de la UIA que desde 1984 y trienalmente se otorga a 
arquitectos vivos con una reconocida carrera. En sus objetivos se autodenomina 
equivalente al Premio Nobel en el campo de las artes, ciencias y ciencias sociales. 
Rafael Moneo la recibió en 1996. Dentro del paraguas de la UIA están otros cuatro 
premios dirigidos a sendas áreas, en memoria de los primeros cuatro presidentes de la 
Unión, premio Sir Patrick Abercrombie (desde 1961) en relación a urbanismo y 
planeamiento, premio Auguste Perret (desde 1961) por tecnología aplicada a la 
arquitectura, premio Jean Tschumi (desde 1967), en el campo de la crítica y premio Sir 
Robert Matthew (desde 1978) para logros que mejoren la calidad de los asentamientos 
humanos. Finalmente y de reciente creación está el premio Vassilis Sgoutas, creado 
en 2008 y que se dirige a aquellos arquitectos cuya contribución han mejorado las 
condiciones de vida en áreas por debajo del nivel de la pobreza.  El premio Auguste 
Perret ha recaído tres veces en arquitectos españoles, Félix Candela en 1961, Emilio 
Pérez Piñero en 1972 y Santiago Calatrava en 1987. El premio Jean Tschumi fue en 
2005 exaequo para Quaderns d’arquitectura i urbanisme. 
 
El Praemium Imperiale es una distinción japonesa que reconoce los méritos de artistas 
en distintos campos, como la pintura, música, escultura, cine y arquitectura. Se 
entrega anualmente. El premio fue creado en 1989 por la «Japan Art Association». 
Esta distinción se entrega en una ceremonia en el Meiji Memorial Hall de Tokio que 
tiene lugar en el mes de octubre. En 1998 la dotación económica era de 15.000.000 de 
yens. Unos 125.000 dólares de la época. En 1990 le fue entregado a Antoni Tàpies en 
el apartado de pintura y en 1991 a Eduardo Chillida en el correspondiente a escultura. 
Ningún arquitecto español lo ha obtenido hasta el momento. En general es un premio 
que podemos considerar conservador y que suele premiar artistas ya reconocidos por 








El premio Richard H. Driehaus de Arquitectura Clásica fue establecido en 2003 por la 
Universidad de Indiana y se dirige a un arquitecto que contribuya a la puesta en valor 
del patrimonio de la arquitectura tradicional. En 2010 lo obtuvo el arquitecto gaditano 
Rafael Manzano Martos (n. 1936) por su trabajo como restaurador. Es catedrático de 
Historia del Arte en la Escuela de Arquitectura de Sevilla. 
 
El premio Nacional de Arquitectura es promovido por el Ministerio de Fomento. El 
primero se concedió por primera vez en 1932, aunque no se ha convocado todos los 
años desde entonces. En un principio el premio iba dirigido a una obra concreta, 
ocurre por ello que algunos arquitectos tienen más de un galardón. Desde 2001 pasa a 
ser un premio otorgado a un arquitecto por el conjunto de su obra. 
 
La Medalla de Oro de la Arquitectura es, en España el premio concedido por el 
Consejo Superior de los Colegios de Arquitectos de España, se otorga en vida a 
arquitectos o instituciones destacados, hay una veintena de nombres que comenzó en 
1981 con Félix Candela y el pasado año se ha entregado a Javier Carvajal, 
desaparecido recientemente. 
 
4.5.2 Premios dirigidos a las obras de arquitectura 
 
El RIBA también concede premios dirigidos a obras concretas. En el apartado de 
premios internacionales en 2005 uno de los premiados fue el pabellón español de la 
Expo 2005 de Nagoya en Japón, obra de FOA, Foreign Office Architects estudio 
codirigido por el arquitecto español Alejandro Zaera. En 2010 otro pabellón español, 
esta vez en la exposición de Shanghai firmado por EMBT, Miralles-Tagliabue, obtuvo 
el mismo galardón. Dentro de los RIBA también encontramos el premio James Stirling, 
un reconocimiento a los arquitectos del edificio que se considera más importante para 
la arquitectura británica, en 2005 se premió el Parlamento de Edimburgo, de la 
asociación entre el estudio español EMBT y el británico RMJM. En el 2006 la Terminal 
4 del Aeropuerto de Barajas en Madrid de Richard Rogers y el Estudio Lamela obtuvo 
el mismo premio. 
 
Dentro de los premios de la Architectural Review, nos interesan los AR+D Awards for 
emerging architecture, son premios a una obra realizada por jóvenes arquitectos. En 
2009 el primer premio fue para José María Sánchez García por su obra del Centro de 
Tecnificación Deportiva en Granadilla, Cáceres. Dos años más tarde repitió este autor 
extremeño con el Centro de Remo en Alange, Badajoz (2010). 
 
También en el ámbito internacional, de carácter bienal se conceden los premios Mies 
Van Der Rohe que comenzaron en 1988, fomentados desde la Fundación Mies, 







de otras tantas ciudades europeas. Entre ellas destaca la Fundació Mies Van der 
Rohe de Barcelona. En este caso el galardón combina premio principal a una obra con 
la difusión de una importante lista de seleccionadas. En 1992 la obra ganadora fue el 
Pabellón municipal de deportes, de Esteve Bonell, en 2001 el Kursaal, de Rafael 
Moneo y en 2007 el Musac de Mansilla y Tuñón. Además hay un apartado de Mención 
Especial Arquitecto Emergente, en la que encontramos algunas realizaciones 
españolas: la Collage House, de Bosch-Capdeferro, de 2011 y la Nave de Música 
Matadero de Langarita-Navarro, de 2013. 
 
Entre los premios de arquitectura otorgados en España destacan los llamados premios 
“FAD”, acrónimo de Fomento de las Artes y del Diseño, palabra que curiosamente en 
inglés significa “uso de comportamiento masivo” o “moda”. Los FAD comienzan su 
trayectoria en 1958 y muy recientemente han cumplido cincuenta años, celebrando su 
cincuentenario con una completa publicación. Fundado entre otros por Oriol Bohigas, 
el premio se propuso defender la modernidad como herramienta para luchar contra la 
arquitectura y el urbanismo franquistas. 
 
…exponer al público cuál era la línea de modernidad que sus promotores 
consideraban correcta y apoyar a los jóvenes arquitectos que participaban 
en la recuperación cultural. Los premios no nacían con la voluntad de ser 
neutrales, sino beligerantes, cargados de ideología e incluso de 
intenciones pedagógicas (Bohigas 2008). 
 
En un principio limitado al territorio catalán, desde 1996 los premios se amplían al 
ámbito de la península ibérica, que en la práctica significa España, Portugal y sus 
territorios insulares. El primer premio de arquitectura otorgado por los FAD fue al 
edificio de la facultad de derecho de Barcelona (1958) proyectada por Giráldez, López 
Íñigo y Subias. Muchas otras realizaciones de magnífica arquitectura han quedado 
registradas por los premios, como la residencia La Ricarda, de Antonio Bonet 
Castellana (1963), el Noticiero Universal, de Sostres (1965), la Plaza de Sants, de 
Viaplana, Piñón y Miralles (1983), el Hosital de Mora d’Ebre, de Lapeña y Torres Tur 
(1988), el Cementerio de Igualada, de Miralles (1991) o L’Illa Diagonal de Moneo y 
Solá-Morales (1994). Y ya en la más reciente etapa, que incluye obras realizadas fuera 
de Cataluña, destacan premios como el Iberfad al Recinto Ferial de Zamora, de Fraile 
y Revillo (1997), el Kursaal de San Sebastián, de Moneo (2000), las escaleras de La 
Granja de Toledo, Lapeña y Torres (2001), el palacio de Congresos de Navarra, de 
Francisco Mangado (2004), o el Estadio Municipal de Braga, de Souto de Moura. 
 
La Bienal Iberoamericana de Arquitectura y Urbanismo, BIAU, es el pariente más 
cercano de la Bienal Española. Promovida también por el Ministerio de Fomento de 
España. En 1998 se realizó la primera en Madrid, las siguientes Bienales se han 







Su celebración, en años pares, se alterna con la de la Bienal, ésta última en los años 
impares. Doscientos años después de los procesos independentistas de los países 
iberoamericanos, se hace una reflexión sobre la evolución de sus ciudades y paisajes 
a través del concurso de sus mejores obras. El premio no tiene dotación económica, la 
compensación es formar parte de la selección de obras y ser incluidas en la exposición 
y catálogo correspondientes. Además añade otras categorías a la del panorama de 
obras que son  investigación y publicaciones. 
 
El premio de Arquitectura Española reconoce cada dos años una obra finalizada que 
por su singularidad y calidad arquitectónicas es merecedora de un especial 
reconocimiento. Es promovido por el Consejo Superior de Colegios y fue establecido 
en 1993. En esa primera edición se otorgó a la Estación de Ferrocarril de Sevilla, 
Santa Justa, de Antonio Cruz y Antonio Ortiz. 
 
Europan es una federación europea de organizaciones nacionales que gestionan 
concursos de ideas, que más tarde se materializan en obras. Se lanzan los concursos 
de forma coordinada, existe un tema y objetivos comunes. La condición de concurso 
de ideas y su limitación a arquitectos menores de cuarenta años, da un cierto carácter 
alternativo o experimental al concurso. Se atiende a la calidad de las propuestas en su 
conjunto y se puede dar que en un mismo emplazamiento o concurso coincida más de 
un premio. El comité Nacional Español está presidido por el Ministerio de Fomento. 
 
Arquia Próxima nació como premio a la mejor obra realizada por arquitectos menores 
de cuarenta años en la Bienal Española. Conocido como premio Enric Miralles en las 
ediciones VI a VIII de la Bienal. A continuación se independizó, se convoca en 
períodos bienales desde 2007, se han editado ya dos publicaciones con las obras 
seleccionadas, 2008 y 2010. Este es un premio promovido por la Fundación Caja de 
Arquitectos y se centra en las próximas generaciones de arquitectos, como su nombre 
indica. 
 
Premio internacional Aga Khan de Arquitectura. Se otorga a proyectos directamente 
relacionados con el mundo árabe. Se viene celebrando desde finales de los setenta. 
Contempla un ciclo trienal, en los dos primeros años se presentan las candidaturas y 
en el último se produce el premio. Han transcurrido once ediciones. Está dirigido a los 
países del entorno árabe de África y Asia. Hay, sin embargo, un edificio español 















La Bienal ha generado una gran cantidad de documentación a lo largo de sus 
ediciones. De de carácter muy heterogéneo, incluye desde la información de las 
propias obras, recopilada en las distintas convocatorias del premio presentando 
formatos diversos, pasando por los textos, tanto los críticos como los periodísticos, 
hasta los detalles que podríamos llamar administrativos, principalmente de 
organización y gestión. Ha sido necesario crear un sistema de organización de la 
información adecuado a los contenidos que he manejado. 
 
En concreto en lo que se refiere a las obras recogidas por la Bienal, a lo largo de las 
dos décadas consideradas por esta investigación, he confeccionado una base de 
datos relacional unificando toda la información. Datos de localización, descripción, 
autores participantes, textos descriptivos, textos críticos, noticias, planimetría, dibujos 
varios, fotografías, etc. A continuación se describen las fuentes utilizadas que han 
alimentado tanto las referencias bibliográficas como documentales: 
 
5.1.1 Los Catálogos de las exposiciones de cada Bienal. 
 
Estos libros me han servido como pauta principal de la investigación, han guiado 
el trabajo documental, han permitido acotar y ordenar las obras en función de la 
propia información contenida en los mismos, tanto en textos como en imágenes 
y planimetría. Los catálogos han sido editados por el Ministerio o por la 
Fundación Caja de Arquitectos y comercializados, de modo que se encuentran a 
disposición general en las bibliotecas de los Colegios de Arquitectos y las 
Escuelas de Arquitectura. 
 
5.1.2 Los paneles y dossieres presentados al premio 
 
Ha tenido acceso a la catalogación y archivo de los dossieres y paneles 
presentados por los distintos equipos de arquitectos en las convocatorias del 
premio. Así como a las actas de los jurados en las que se describe el proceso de 
selección. Los datos están en el archivo del Ministerio de Fomento. 
 
La I y II bienales. La documentación, en un principio, estaba depositada en la 
sede de la Secretaría de la Muestra, sita en el Colegio Oficial de Arquitectos de 
Cantabria. A partir de 1994 la documentación se lleva a la Secretaría 
Permanente de la Bienal de Arquitectura Española ubicada en el Consejo 









El 14/07/2003 la documentación se transfirió a la sede del Archivo de la Bienal 
(Colegio Trinitarios, calle Trinidad 1, Alcalá de Henares). En el año 2003 la 
Universidad de Alcalá, a través de su personal de documentación, realiza una 
labor de catalogación del archivo de las bienales hasta ese momento 
celebradas, las siete primeras. Ésta incluye listados completos de los trabajos 
presentados a concurso, incluyendo la primera Bienal, que como antología de la 
década de los ochenta, realizada por un comité de expertos, se limita a la lista 
dada por los mismos. Las cajas, una vez ordenadas y catalogadas se 
depositaron de nuevo en el Consejo Superior de Colegios de Arquitectos. 
 
Las ediciones VIII, IX y posteriores han sido custodiadas por el Consejo 
Superior. En el archivo del Ministerio también se encuentran los listados de los 
participantes y parte de los paneles presentados por éstos. El tratamiento digital 
de los datos se ha ido imponiendo progresivamente y a partir de la X edición el 
telemático se ha convertido en el principal medio de entrega de la 
documentación a la secretaría del premio. 
 
5.1.3 Artículos publicados en revistas y libros. 
 
He ampliado la información escrita y gráfica con la publicada en los distintos 
medios. Las limitaciones de espacio de los catálogos ha hecho que los 
comentarios críticos, la planimetría de los edificios y actuaciones urbanas, etc. 
resultara en ocasiones insuficiente para comprender adecuadamente las obras. 
En muchos casos se han ampliado con artículos de revistas y libros tanto de 
carácter panorámico como monográfico. 
 
Especial relevancia tienen en este trabajo las selecciones antológicas realizadas 
sobre la arquitectura española contemporánea. Los criterios de selección 
declarados en estos textos son muy diversos y se han estudiado con interés, 
aunque aquí se ha confiado en la autoridad que los expertos nombrados como 
jurados han dado a las distintas bienales, la comparación con otros procesos 
similares enriquece notablemente el discurso. 
 
5.1.4 Visitas personales, dibujos y fotografías. 
 
He realizado visitas a más de cien obras pertenecientes a la Bienal. 
Contrastando in situ la información obtenida a través de imágenes y 
comentarios. He recopilado información de los propios usuarios, tomando nota 
de sus opiniones. También he realizado croquis y tomado fotografías en el lugar, 








5.1.5 Entrevistas a arquitectos, críticos y participantes en la Bienal. 
 
Las entrevistas a arquitectos participantes, profesores de arquitectura, 
organizadores y entidades relacionados con la Bienal, han generado opiniones, 
anécdotas, impresiones de gran interés para el proceso de investigación. Las 
personas que han participado de muy diferentes maneras en la Bienal aportan 
una valiosa información sobre sus circunstancias y acontecimientos, recogidos 
como documentos orales, y cuyo valor es muy destacable por tratarse de 
testimonios directos de los diferentes agentes. 
 
5.1.6 Geolocalización de las obras. 
 
Aprovechando la magnífica disponibilidad de las herramientas de visualización 
aérea del territorio y geo-localización que ofrecen aplicaciones como Google 
Maps, Bing Maps, Visor del Catastro, etc. he hecho una búsqueda exhaustiva de 
todas y cada una de las obras y actuaciones. En algunos casos, sobre todo 
obras pequeñas, situadas en zonas rústicas, al no existir datos publicados sobre 
su ubicación exacta, he tenido que barrer áreas muy extensas de territorio para 
poder encontrarlas. He utilizado las coordenadas UTM. Estos datos aportan una 
nueva precisión en la futura configuración de rutas para visitantes, ligada a los 
dispositivos de navegación, smartphones, etc. además abre la posibilidad de 
crear mapas de situación automatizados e interactivos hasta ahora nunca vistos 
en las guías de arquitectura tradicionales. 
 
5.1.7 Imágenes en la Web. 
 
La profusión de medios de difusión, blogs, revistas, redes sociales, etc. ha 
permitido que el acceso libre y gratuito a imágenes de calidad de edificios 
importantes haya crecido de manera exponencial en los últimos diez años. Las 
imágenes fotográficas y planimetría son consideradas cada vez más no sólo por 
su valor como mera información sino también como un recurso de investigación 
científica. En ese sentido he utilizado imágenes de planos y edificios hallados en 
la red como testimonio de una realidad, siempre que fueran contrastables por 
otras vías más autorizadas. Cuando así ha sido se han citado las fuentes 
electrónicas. No se han incluido en el trabajo aquellas que estaban 









6 MARCO CONCEPTUAL 
 
La metodología a seguir se planteó en un principio como una agrupación de obras de 
similares características. Estableciéndose un marco teórico que permitiera ordenar las 
obras desde el punto de vista de las tendencias, es decir de los resultados formales. 
Pero pronto comprendí que esa forma de proceder no respondía adecuadamente ni a 
las características heterogéneas de la documentación manejada, ni a la evolución de 
los conceptos que se ha ido produciendo en el devenir artístico, técnico y profesional 
de las dos últimas décadas. Una mirada tan cercana necesitaba una forma de 
aproximación que aprovechara lo que de bueno tiene ser contemporáneo de la historia 
que se trata de relatar. Por ello empecé a trabajar sobre un mapa de imágenes que 
permitiera proponer conexiones entre las obras, sin necesidad de establecer recintos 
cerrados previos, trazando relaciones de carácter topológico, continuidad y proximidad 
principalmente. Es decir, relaciones de afinidad o parentesco tanto a nivel 
directamente formal, bien sea geométrico, gráfico, etc. hasta incluir conceptos 
manejados desde el propio proyecto de arquitectura, el llamado proceso de ideación. 
De ese modo planteé la alternativa de trabajar desde las imágenes, elaborar conjuntos 
que se pueden entender como mapas gráficos y permiten la conexión visual de los 
componentes desde un todo formado por adición de partes hasta una integración de 
valores establecidos por contraste. Así, durante el proceso unos proyectos adquirían 
mayor relieve y alcanzaban el primer plano, en cierta manera pedían ser estudiados 
más detenidamente y otros se desplazaban de la ubicación que se les había dado en 
inicio, aproximándose a otras regiones o planos de estudio diferentes. 
 
Para proceder al análisis de las obras de arquitectura seleccionadas por la Bienal me 
propongo previamente centrar el significado de los términos que se van a utilizar en 
dicho análisis y en qué sentido se va a hacer uso de los mimos. Se trata de hacer un 
estudio del conjunto de las obras, comenzando desde las relaciones con el territorio y 
con el paisaje, para después considerar la relación del objeto arquitectónico con su 
entorno cercano, su contacto con el suelo, a continuación estudiar el propio objeto, su 
forma, su configuración en los términos tipológico, geométrico, funcional, etc., para 
finalmente hacer una aproximación a la percepción del espacio arquitectónico, como 
expresión de las intenciones del propio proyecto arquitectónico. Al conjunto llego por la 
suma de muchos temas y considero que esta es una forma flexible de tratarlo y útil 
para el cometido presente. 
 
Para ello he recurrido a autores cuyo trabajo profundiza en estos conceptos relativos a 
la arquitectura y a la vez amplían su campo de acción incluyendo otras actividades 
artísticas, científicas o técnicas en las que también se hacen presentes los mismos 
temas aunque se apliquen de diferentes maneras. La precisión en los argumentos 
utilizados y la profundidad de las conclusiones están directamente relacionadas con su 







discurso hasta un plano en el que los rasgos comunes superan las diferencias 
disciplinares. Entre los autores citados se encuentran además de arquitectos, 
historiadores, filósofos, psicólogos, etc. que pertenecen de una u otra forma a la 
literatura frecuente entre los profesionales y enseñantes de la arquitectura. Aunque en 
ocasiones se ha necesitado contrastar la opinión de distintos autores en torno a una 
idea, para facilitar el seguimiento de los razonamientos he tratado de identificar la idea 
principal del concepto explicado unificándolo bajo un solo epígrafe. 
 
Los conceptos tratados, frecuentes en la literatura especializada, se ilustran mediante 
términos cargados a menudo con significados múltiples y empleados para explicar 
situaciones variadas en contextos también diversos. La tendencia a la mayor o menor 
densidad de las familias de términos no pretende ser una clasificación cerrada y se 
comprobará cómo, en ocasiones, un concepto está presente en diferentes apartados y 
grados de aproximación, y los términos que se asocian a éste se utilizan también de 
manera abierta. No obstante las palabras como por ejemplo contexto, área, ámbito 
recinto, territorio, etc. serán más frecuentes en la primera aproximación, en relación al 
lugar, mientras; forma, geometría, tipo, función, orden, dimensión, etc. se adueñarán 
de la siguiente aproximación al objeto arquitectónico. Y por último los términos 
percepción, figura, fondo, representación, abstracción, etc. serán más frecuentes en el 
bloque final, dedicado a las propiedades que la arquitectura tiene por el efecto 
psicológico que produce en el sujeto perceptor. Sustantivos como espacio, 
composición o configuración, encontrarán acomodo en diversos apartados del texto. 
 
El proceso de aproximación a las obras, a través de los conceptos teóricos que las 
sustentan, tiende a la agrupación en dos o tres grandes bloques. Ésta se puede 
conectar con referencias teóricas notables. Los principios, Vitruvio (1999) y su tríada, 
firmitas, utilitas y venustas, da unas claves fundamentales que siguen siendo válidas 
para la comprensión y clasificación de la arquitectura, por su claridad, como 
declaración de intenciones. Constituyen una primera aproximación a lo que debe ser 
un mínimo de calidad en arquitectura. Sin embargo, buscar estos principios en el 
análisis de las obras y su influencia sobre el desarrollo cultural y social en un período y 
un territorio concretos resulta insuficiente, máxime cuando se trata de un conjunto en 
el que la calidad general es alta. 
 
Sigfried Giedion (2009), en Espacio, Tiempo y Arquitectura, con un enfoque 
historiográfico, teje estos tres conceptos para conducir sus argumentos al 
entendimiento de la arquitectura y el urbanismo de la primera mitad del siglo XX. 
Consciente de la importancia de las ideas planteadas por el movimiento moderno y de 
la transcendencia de su transformación para la historia de la arquitectura 
contemporánea elabora una teoría que tiende a la unificación. Utiliza la comparación 
con otras épocas históricas. Y profundiza así en la precisión de los términos que 







de la arquitectura hace que el planteamiento de esta obra sea espacialmente original. 
Esta investigación tiene presente, en ocasiones de forma implícita, muchas de las 
consideraciones expresadas por el historiador suizo sobre la cultura contemporánea. 
 
Existencia, Espacio y Arquitectura, de Christian Norberg Schulz (1975) aborda la 
importancia del espacio arquitectónico desde un punto de vista diferente, el problema 
básico del espacio como dimensión de existencia humana. Plantea una teoría del 
“espacio existencial”. El espacio arquitectónico sería, en su opinión, la formalización 
concreta de esquemas ambientales o imágenes que forman parte del equipaje de vida 
del hombre. El libro se estructura también en torno a tres términos, partiendo de una 
definición del concepto espacio, para a continuación explicar el espacio existencial y 
terminar por aproximar este al de espacio arquitectónico. 
 
Éstos son ejemplos de textos que resumen y unifican la aproximación a la arquitectura 
de su tiempo y a la vez tratan de alcanzar ideas intemporales que sostengan de 
manera permanente sus teorías. Agrupar los conceptos que se han de utilizar en el 
análisis de las obras que nos ocupan es una decisión de partida que más adelante 
podrá ser comprobada en cuanto a su pertinencia. El proceso que aquí comienza 
propone una selección personal de textos entre los cuales se intercalan mis 
comentarios sobre obras de arquitectura premiadas por la Bienal, con los fundamentos 
teóricos que permiten comprenderlas y ponerlas en valor, de manera que se vaya 
conduciendo el proceso lógico hacia unas conclusiones sobre cuáles son los 
mecanismos que mejor identifican la manera de trabajar, los intereses plasmados en el 
propio proceso no ya como mérito personal de unos autores audaces sino como medio 
para explicar el rico tapiz de interconexiones técnicas y  artísticas que componen las 
obras objeto de estudio. 
 
La relación entre los términos teóricos y las obras de arquitectura requiere una 
presencia de la documentación gráfica de las mismas que permita una consulta ágil, 
sin interrumpir ni repetir innecesariamente descripciones o ilustraciones. Para ello he 
adjudicado a cada una de estas obras un número de referencia compuesto por cuatro 
dígitos, los dos primeros son el número de la Bienal en que fue premiada y los dos 
últimos corresponden al número de orden en que aparece editada en el catálogo de la 
exposición correspondiente. De este modo a cada cita de una obra le seguirá el 
número de referencia entre paréntesis precedido de la abreviatura “ref.”. Por ejemplo, 
en un texto dedicado al Kursaal de San Sebastián de Rafael Moneo aparecerá (ref. 
0601), es decir, es una obra de la sexta Bienal que aparece publicada en primera 
posición. Para cualquier consulta bastará buscar dicha referencia en el documento 
anexo que contiene la base de datos de las Bienales, en la que se incluyen: imágenes 
de planimetría, fotografías, los nombres de los autores, las coordenadas geográficas, 







6.1 La relación con el lugar. 
 
El primer significado del Diccionario de la Real Academia de la Lengua (en adelante 
DRAE) para el término lugar es “espacio ocupado o que puede ser ocupado por un 
cuerpo cualquiera”. El lugar es, real y a la vez virtual, es y también puede llegar a ser. 
En el punto de partida del proyecto arquitectónico, el lugar contiene las 
potencialidades y a la vez muchas de las limitaciones con las que un proyecto de 
arquitectura puede encontrarse. Una obra intencionada, en su relación, con el medio 
revelará la sensibilidad del profesional hacia el soporte físico que su obra va a ocupar. 
Este es el aspecto que se valora en el análisis de la relación con el lugar: la actitud 
frente a lo opuesto, la toma de contacto con el suelo, el cuidado de los bordes, etc.  
 
En la Bienal encontramos muy diferentes maneras de entender el lugar, las respuestas 
a tales condiciones que ofrece, por ejemplo, la Estación de Santa Justa, en Sevilla, de 
Cruz y Ortiz (ref. 0235) propone la introducción de una puerta a la ciudad, en el sentido 
de las grandes puertas monumentales situadas en los perímetros amurallados. Un 
umbral inferior de bóvedas sobre las cuales, transversalmente, se aloja el gran hall de 
la estación. El edificio de la Presidencia y las Consejerías de la Junta de Extremadura, 
en Mérida, de Juan Navarro (ref. 0407) se basa en la configuración de los cercanos 
restos de la muralla de la ciudad para enfatizar su papel como cierre del orden interno 
de la ciudad antigua frente al río y de cara a los nuevos crecimientos en la orilla 
opuesta. 
 
En el caso del Pabellón del Baño, en Olot, de RCR (ref. 0615) la pieza se sitúa en el 
lugar como un objeto que apenas toca el suelo y enmarca el paisaje que lo rodea, su 
presencia se reduce para potenciar lo que ocurre a su alrededor. En otros casos sin 
embargo las obras que estudiaremos prefieren cerrar su espacio al paisaje y volcarse 
al interior o mirar al cielo, tal es el caso del Centro Balear de Innovación Tecnológica, 
un recinto cerrado en su perímetro, abierto al cielo, entendiendo su espacio como una 
universalización del modelo arquitectónico, una arquitectura que se refiere a la luz, al 
cielo y a la geometría de su planta, negando al observador externo la visión de su 
estructura interna. 
 
Estos ejemplos nos muestran diferentes respuestas a condiciones de partida también 
muy diferentes, ciudad moderna, histórica, paisaje natural o industrial, etc. La correcta 
lectura de estas condiciones y su relación con las propuestas deberán explicar las 
diferentes formas de abordar el proyecto de arquitectura desde el punto de vista de su 
relación con el lugar que nos ofrece el grupo de estudio elegido. 
 








La intervención del arquitecto debe surgir del lugar para a continuación enfrentarse a 
él y modificarlo. Este hecho y sus consecuencias son difíciles de valorar a corto plazo. 
La adaptación o confrontación de un objeto contemporáneo en la ciudad o el territorio 
necesita tiempo para evolucionar, sin embargo sus efectos se empiezan a sentir desde 
el principio de su existencia. 
 
Aquí nos ocuparemos de tratar la adaptación del edificio al lugar. Es la cuestión más 
general de la relación que liga los asentamientos humanos al paisaje, problema 
antiguo en la historia de la arquitectura. El movimiento moderno, arquitectura asociada 
a la sociedad industrial y a la producción en serie, del comienzo del siglo XX, superó 
muchos de los problemas que la tradición antigua arrastraba pero pasó, en algunos 
casos de forma consciente, por encima de requisitos tan importantes como el lugar 
entendido no como pura superficie de apoyo sino como rico soporte lleno de valores 
históricos, culturales, sociales, etc. Le Corbusier por ejemplo, en sus cinco principios 
incluyó el uso de los pilotis como parte de la sinceridad de la nueva arquitectura, una 
clara reivindicación por otro lado de la autonomía del edificio frente al lugar, cuando no 
la negación de este último (González Capitel 2012). 
 
Entre los componentes característicos del lugar aparece “ambiente” definido como “la 
extensión y la característica total del terreno que circunda al lugar de la construcción” 
(Alberti 1991). Una serie de condiciones se deben tener en cuenta al elegir un lugar 
que sea adecuado al clima, la accesibilidad, la posición y la “fortuna” de acoger una 
construcción segura y confortable, tal que facilite la vida del hombre que llega a 
habitarla. Las indicaciones de Alberti pueden parecer un poco alejadas de la 
edificación contemporánea en nuestro país, en la que el suelo urbano es un bien 
escaso y su administración técnico-burocrática rara vez da al arquitecto proyectista la 
oportunidad de elección de un terreno frente a otro. 
 
Si examinamos las relaciones que se instauran entre la obra del hombre y la 
naturaleza, y entre el hombre y su ambiente artificial, podemos usar el término lugar 
para definir tanto el ambiente natural como aquél que está edificado por el hombre, 
con especial atención a la ciudad y sus espacios. A una escala mayor encontraremos 
la relación primaria entre el asentamiento y el paisaje, así como las relaciones que se 
establecen en el interior de los asentamientos humanos (la ciudad), pudiendo 
individualizar una serie de vínculos que se desarrollan entre varios lugares; finalmente 
será también posible analizar las cualidades espaciales y ambientales de los lugares 
urbanos singulares, en relación con el conocimiento de lo existente o con la definición 
de normas proyectuales para nuevas intervenciones. 
 
Se pueden resumir en tres los tipos de relación entre el asentamiento y el paisaje, que 
podemos identificar en el estudio de la historia de la ciudad occidental (Norberg-Schulz 







colonización del territorio y estos son; romántico, clásico e ideal, y define las 
características asociables a cada una de estas categorías. El tipo romántico es el que 
liga estrechamente la edificación humana a su situación morfológica, geográfica y 
ambiental del sitio. En este caso, el esquema planimétrico no presenta por lo general 
un fuerte rigor geométrico, la relación entre las partes es principalmente de tipo 
topológico. Este asentamiento está caracterizado por la presencia de múltiples 
situaciones espaciales, por una notable variedad de caracteres y por la singularidad de 
cada solución. Ejemplo característico de arquitectura romántica son todos los 
asentamientos de tipo espontáneo, dando a este término el significado de obra coral, 
privada de un modelo de planta riguroso, como sucede en la ciudad medieval. Ésta se 
conforma generalmente según unos cuantos esquemas alternativos: siguiendo un 
trazado de eje territorial, envolviéndose en torno a una colina, etc. La resolución de 
cada una de estas ciudades es singular, pues siguen estrechamente la morfología del 
lugar y presentan características precisas derivadas de la combinación unitaria de una 
serie de soluciones de mediación entre el paisaje  y la intervención del hombre. 
 
En el Campus de Vigo, se levantaron varios edificios de Miralles y Tagliabue (ref. 
0833), terminados en 2003, con vocación de ciudad del conocimiento, en el que se 
utiliza la topografía de una colina y se envuelve creando una serie de piezas, 
apoyadas por su espalda sobre el terreno en pendiente, de geometría ondulante en 
planta, que arropan los espacios exteriores, tres plazas, la del rectorado, la zona 
comercial y la de servicios. Sobre esas plazas a modo de filtro o marco se levantan los 
cuerpos de los despachos sobre finas patas que permiten ver, a su través, los montes 
alrededor como un horizonte continuo. Podemos asimilar el concepto de Norberg-
Schulz, denominado romántico, a la citada obra. Un conjunto con múltiples situaciones 
y singularidad en cada solución. 
 
Otro asentamiento “espontáneo” o colonización de tipo romántico, es el cementerio de 
Finisterre proyectado por César Portela (ref. 0610), en el año 2000. Un proyecto que 
apuesta por introducir unos objetos autónomos en el paisaje, unas cajas orientadas, 
diseminadas sobre una cresta del cabo sobre el mar, piezas con un frente claro que se 
relacionan entre ellas por su posición relativa, topológica. El cementerio marino orienta 
los cubos de piedra a la salida del sol, mirando al mar. 
 
Esta interpretación sensible estriba en proyectar trascendiendo el lugar 
estricto del proyecto, de manera que éste no defina objetos ensimismados, 
sino que éstos se apropien de aquello que está a su alrededor: de su 
geografía y también de su historia. Los objetos, así entendidos, no serán 
nunca más ellos sin su entorno. Y viceversa, el entorno territorial asume 
como propios los objetos y los incorpora a su geografía, a su geometría, y 
a su memoria. Edificaciones y Paisaje son considerados como un todo. La 







precisa geometría platónica de las cajas de piedra. Los cubos flotan 
libremente por el frente y se entierran por detrás en el terreno, ligándose 
inevitablemente a la tierra. El espíritu y la materia se contraponen, pero 
acaban fundiéndose (Portela 2000). 
 
El segundo tipo de relaciones, el clásico, entre hombre y asentamiento es el que une 
las características lógicas con las características ambientales, soluciones geométricas 
y relaciones topológicas. El esquema planimétrico de estos asentamientos se organiza 
habitualmente proponiendo una planta geométrica, transformable posteriormente de 
un modelo general a soluciones singulares. El proceso de adaptación de la planta o 
modelo, a la situación contingente (morfología del lugar) genera soluciones 
particulares que derivan de la confrontación directa entre los principios proyectuales y 
la conformación del sitio. Los asentamientos de este tipo presentan algunas 
características comunes (como por ejemplo la malla reticular de base) y la 
multiplicidad de situaciones singulares (orografía, nodos, márgenes, etc.). 
 
Un proyecto cuya malla reticular se propone como un módulo variable y adaptable a 
soluciones singulares es la interesante plaza del Desierto de Barakaldo, obra de 
Eduardo Arroyo (ref. 0716), una realización de 2002. El asentamiento clásico del 
diseño urbano se inspira en un método impersonal de análisis que introduce los datos 
en un sistema de respuesta semiautomática. Esto es en realidad la malla reticular. 
“Arroyo intenta 'trazar una cartografía' de cada emplazamiento y cada circunstancia 
para descubrir sus posibilidades ocultas” (Curtis 2004c). 
 
La tercera actitud que caracteriza la relación entre el asentamiento humano y el 
ambiente es la que paradójicamente podremos definir como ausencia de relación, la 
que llamamos ideal. Paralelamente al proceso de consolidación de los asentamientos 
espontáneos se desarrolla una investigación teórica que atañe a las características y 
cualidades del asentamiento, que intenta definir los modelos de intervención 
trabajando solamente sobre la forma y sobre la organización interna sin preguntarse 
sobre el problema de la confrontación con las propiedades morfológicas del lugar, con 
mayor acentuación en algunas épocas históricas. Este conjunto de resoluciones, 
aunque lejanas en el tiempo, son por lo general agrupadas bajo el título de las 
ciudades ideales. Se incluyen en esta categoría, por ejemplo, los proyectos para la 
ciudad del Renacimiento. Muchos arquitectos de la época del humanismo elaboraron 
planes para asentamientos humanos ideales. Mientras que en la Edad Media se 
construían asentamientos de manera discontinua, siguiendo el devenir de la 
necesidad, los arquitectos del siglo XVI creían que la ciudad debía ser diseñada en 
todas sus partes y tener una rigurosa y lógica expresión formal. Los modelos 
propuestos por varios autores tienen caracteres comunes como la matriz fuertemente 








Un sorprendente proyecto a medio camino entre la edificación y la ingeniería náutica 
se levantó en Yokohama de la mano de Farshid Moussavi y Alejandro Zaera Polo 
(FOA) (ref. 0702), en 2002. La superficie del terreno se pliega sobre sí misma para dar 
continuidad total a las rutas de circulación, como una cinta que guía y acompaña a los 
viajeros y produce espacios extremadamente diferenciados que configuran una ciudad 
programada para el movimiento. Es en ese sentido en el que se muestra como un 
mundo ideal, con el matiz añadido de su vocación mecánica. Una ciudad-máquina en 
la que el flujo de circulación es ininterrumpido. 
 
A la unidad entre forma arquitectónica y diagrama de circulación se une la posición del 
muelle sobre el agua. El rectángulo hace referencia directa a la trama urbana, pero se 
sitúa radicalmente fuera de ella. Se conecta con los viales y a la vez crea su propio 
orden geométrico y formal. Las grandes estaciones de transporte, verdaderas 
ciudades que se proyectan y construyen de una sola vez, están muy próximas a la 
concepción de las ciudades ideales, también en estas todo debe ser pensado de 
antemano y su forma debe seguir a la función en su sentido más gráfico y lineal.  
 
Aunque no tiene la fuerza geométrica ni el carácter de límite del muelle japonés, la 
Ampliación de la T4, del aeropuerto de barajas, de Rogers y Lamela (0918), de 2005, 
participa en cierto modo de ese aire de ciudad ideal, marcada por el movimiento 
incesante. 
 
En este último caso, el de la ciudad ideal, el lugar no existe, éste es un problema que 
no interesa. Cada proyecto es la representación de una visión cósmica de la realidad y 
tiene valor no tanto por sus posibilidades de aplicación a casos concretos cuanto por el 
carácter ideal que lo distingue. Los proyectos de ciudades ideales de los utópicos de 
comienzo del siglo XX, tenían distintas motivaciones de aquellos del renacimiento, 
pero una actitud similar. Éstos elaboraron una serie de propuestas de ciudades ideales 
alternativas, basadas en los cambios sociales de las primeras sociedades industriales. 
Aunque son diferentes las razones que mueven a la investigación de este tipo de 
ciudades en los tiempos del humanismo y en los de la revolución industrial, son 
similares, sin embargo, los procedimientos. Ambos establecen los esquemas teóricos, 
de tipo, formales, filosóficos y sociales, y los consideran válidos en sí mismos y, por 
tanto, adaptables a cualquier situación. Se centran en la identificación de usos y 
relaciones a los que se adjudican espacios y tiempos ideales dentro de un concepto 
global, dejando a un lado las contingencias que pudieran obstaculizar su desarrollo. Es 
esta falta de contacto con la realidad la que les confiere a estas ciudades el adjetivo de 
ideales. En realidad, casi ninguna de estas ciudades ideales ha sido llevada a cabo. 
Ello no impide estimar cuáles habrían sido los valores aportados por el modelo teórico, 
ni el impacto provocado sobre la realidad material. Una aportación importante de estos 
modelos de ciudades ideales, y en paralelo de sus sociedades ideales es que, pasado 







estáticas y la evolución real de las sociedades y ciudades que en su momento las 
alumbraron. Los proyectos más arriba citados, sin poder identificarse totalmente con 
estas estructuras, ya que su componente dinámico perturba de manera importante su 
carácter urbano, transformándolos en artefactos, o máquinas, sí permiten 
experimentar con un modelo cerrado y estudiar su eficacia como contenedores 
extremadamente activos de la actividad humana. 
 
Después de tratar los principales tipos de relaciones entre el asentamiento y el paisaje 
dentro de las obras que nos ocupan, dedicamos nuestra atención al propio 
asentamiento humano. La ciudad está formada por un conjunto de partes, de edificios 
y de lugares que, puestos en relación entre ellos, producen una estructura dotada de 
identidad. Una ciudad es diferente de otra y su carácter, aunque difícil de definir, es 
una realidad. Comprender esta estructura significa para el ciudadano apropiarse de 
una imagen ambiental y aprender a orientarse en el interior de la misma. Una 
construcción aislada es arquitectura. Un grupo de edificios es algo muy diferente 
(Cullen 1962). Para el proyectista de arquitectura que está llamado a intervenir con 
operaciones de modificación y renovación, comprender el carácter ambiental de un 
lugar, significa ser capaz de operar conforme a situaciones que presentan siempre 
carácter de complejidad. 
 
Varios autores, de modo diverso y partiendo de premisas también diferentes han 
intentado establecer los parámetros para efectuar lecturas de tipo ambiental del tejido 
urbano. Este modelo de investigación parte de la hipótesis de separar un fenómeno 
complejo, la estructura de la ciudad, en una serie de fenómenos simples, analizables 
individualmente y en sus principales relaciones. Cullen afronta este estudio partiendo 
directamente de las imágenes. Él trata de componer un elenco de fenómenos, 
principalmente visuales. Define términos como visiones seriadas, punto focal, lugar 
cerrado, etc. que contribuyen a formar el carácter del entorno. 
 
Las visiones seriadas enlazan el recorrido de manera inseparable a la arquitectura que 
las configura. La Rehabilitación de la Hacienda de Santa Ana, de Guillermo Vázquez 
Consuegra (ref. 0819), una obra terminada en 2004, es la transformación de una 
antigua hacienda en dependencias municipales. Como el propio autor afirma no se 
trata de sobrevalorar la permanencia del pasado ni anularla, sino de establecer 
“relaciones de analogía con las viejas estructuras” (Vázquez Consuegra 2005). Tal 
como se explica en la información gráfica entre el estado inicial y el definitivo se sitúa 
un estado intermedio tras las demoliciones. El proyecto podría haber optado por una 
composición por partes sencilla y sin embargo se da lugar a una serie de espacios 
abiertos y cerrados mucho más complejos, que por medio de piezas rectangulares van 
conectándose y abren pasos inferiores que enlazan los patios. Esto crea distintas 
experiencias de carácter claramente urbano. A modo de pequeñas plazas y calles los 








En la obra del Instituto Andaluz del Patrimonio Histórico, en La Cartuja (ref. 0410), de 
1995, el arquitecto andaluz ya exploró la sucesión de espacios en organismos 
complejos que asemejan una ciudad del sur en su configuración. Pero es quizá en el 
Museo de la Ilustración (ref. 0705) que Vázquez Consuegra construye en Valencia en 
2001 donde se hace con una considerable economía de medios toda una gama de 
situaciones intermedias entre lo público y lo privado que produce varias situaciones de 
visiones seriadas que Cullen explica como “revelaciones fragmentadas”, series  de 
escenarios urbanos que se nos presentan en  un paseo a pie. 
 
Por su parte Kevin Lynch (1960), formaliza en una serie de categorías estas visiones. 
Partiendo de una aproximación a la geometría de la estructura urbana en general, 
analiza el tipo y la calidad de las relaciones que interactúan entre el observador y el 
fenómeno urbano. Menos ligado a la imagen que Cullen, Lynch define una estrategia 
de análisis concentrando la atención en cinco categorías principales (recorridos, 
márgenes, barrios, nodos y referencias) y reflexionando sobre las relaciones entre 
estas categorías, permite la comprensión de la calidad ambiental de cada estructura 
urbana a través del conocimiento de sus aspectos peculiares. 
 
La ciudad admite este tipo de análisis a modo de foto fija. La configuración de la 
misma puede ser sin embargo muy diferente con el paso del tiempo. Para entender 
esto, algunos autores proponen otra aproximación. Una aproximación de tipo histórico 
al conocimiento del lugar urbano ha sido propuesta por autores como Aldo Rossi 
(Rossi 1995) o Gianfranco Caniggia y Gian Luigi Maffei (Caniggia 1995). Para esto 
grupo de autores, la forma de la ciudad es producto del paso del tiempo. Cada época 
ha dejado su huella y sus razones. Es competencia del proyectista reconstruir y 
entender estos acontecimientos a través del análisis de sus huellas, de los 
monumentos y de las características tipológicas del tejido residencial. Una vez 
comprendida la conformación histórica del lugar, se entiende que cada nueva obra 
deberá encajar dentro de este equilibrio con continuidad, sin interrumpirlo. 
 
La diferencia entre los tres tipos de aproximación a la realidad ambiental de la ciudad 
es evidente. El primero, el de Cullen de tipo visual, se basa principalmente en las 
sensaciones visuales y se limita a la escala del usuario de a pie. El segundo Lynch, es 
de tipo geométrico, se ocupa de los fenómenos a gran escala y establece los criterios 
de lectura válidos para cada estructura urbana. El tercero, de tipo histórico Rossi, 
considera la ciudad como un fenómeno vivo y los lugares como evidencia de una 
historia vivida. 
 
La ciudad también se puede estudiar entrando en la forma concreta del espacio 
público. La configuración del espacio público como estancia al aire libre. Algunos 







ciudad y que se pueden analizar de acuerdo con su calidad espacial, material o de uso 
ciudadano. Las condiciones que se dan en los espacios de vocación pública a menudo 
sustentan la vitalidad de un barrio, su sentido ciudadano. En relación con el significado 
de los lugares urbanos individuales, el carácter de las plazas históricas y su riqueza 
formal y social se establecen unos parámetros de referencia como la forma, relaciones 
de tamaño o las características de la edificación, tratando de explicar las normas 
vigentes de diseño en cada tiempo (Sitte 1929). 
6.1.1.1 El genio del lugar 
  
Hemos tratado la relación del territorio y los asentamientos, la naturaleza y el ambiente 
en el que el hombre se desarrolla como tal. Los tipos de asentamiento. El clima y su 
influencia sobre las poblaciones. Pero éstos no son datos suficientes para caracterizar 
la relación que mantiene el hombre y el ambiente. Si observamos este binomio desde 
el punto de vista de la existencia del primero el tema del lugar adquiere un carácter 
muy diferente. 
 
El conocimiento del lugar y sus peculiaridades llega de la mano de la intuición. Ésta 
intuición está basada en los fenómenos y a la vez en la manera en que el individuo los 
percibe. El enfoque fenomenológico confluye en el concepto de “genius loci”. En la 
mitología romana un genius loci era un espíritu protector de un lugar, representado 
como una serpiente. El lugar es mucho más que la localización. El lugar es una parte 
de la existencia. Es un fenómeno total cualitativo, que no se puede reducir a una sola 
característica. Aunque el lugar se empieza definiendo de manera geográfica, no se 
puede reducir a sus condiciones espaciales, el lugar es algo más que una localización. 
La característica principal del lugar es la concentración y el recinto (la valla). De esta 
manera se pone en relación el interior y el exterior. El propósito existencial del lugar es 
transformar un sitio en lugar. La condición de lugar no es inmutable. Cada lugar debe 
tener la capacidad de recibir contenidos diversos, naturalmente dentro de ciertos 
límites. En general, se puede decir que ciertos fenómenos constituyen el ambiente en 
el que otros encuentran lugar. 
 
Un término concreto para definir el entorno o el ambiente es lugar. El lugar 
es, obviamente, una parte integral de la existencia. Pero entonces, ¿qué 
entendemos por la palabra lugar? Evidentemente algo más que una 
localización abstracta. Entendemos un conjunto, hecho de cosas 
concretas, con su sustancia material, forma, textura y color. Todas estas 
cosas juntas definen un carácter ambiental, que es la esencia del lugar. En 
general el lugar se define por su carácter o atmósfera. Un lugar, por lo 
tanto es un fenómeno total cualitativo, que no puede ser reducido a 
ninguna de sus características singulares, como por ejemplo las relaciones 







son evidentemente los componentes primarios dados y los lugares son 
generalmente definidos en términos geográficos (Norberg-Schulz 1980). 
 
Algunas obras de arquitectura son especialmente sensibles en su planteamiento a las 
tensiones urbanas que actúan sobre ellas. La biblioteca Jaume Fuster de Josep Llinás 
(ref. 0932), de 2005, ubicada en una zona que combina un nudo circulatorio, edificios 
de nueva creación y barrios consolidados, hace que esas fuerzas jueguen a favor para 
convertir un lugar inestable en un espacio de calma como es una biblioteca. 
 
Se podría decir que las montañas (Collserola) llegan hasta Lesseps y a 
partir de aquí la ciudad tiene otra consistencia, más ligada al trazado de las 
calles que no a la topografía o a la pendiente. Expresar esta condición de 
límite montaña-ciudad de la plaza Lesseps nos ha llevado a configurar 
volumétricamente la biblioteca casi como un edificio que, llegando de 
Collserola, se sitúa sobre la ciudad con los atributos de las montañas 
(Llinás 2007). 
 
En esta ocasión el edificio entiende el lugar no sólo de manera geométrica, sino que 
debe buscar referencias menos inmediatas para restablecer un equilibrio frágil, 
amenazado por la descomposición urbana que provocan las vías rápidas. Estas 
relaciones formales complejas de los edificios con la ciudad son frecuentes en otros 
trabajos de Josep Llinás. En el centro de artes escénicas de Osona, Vic (ref. 1121), 
obra de 2010, situado al borde del casco histórico de esta ciudad barcelonesa, el autor 
consideró necesario reestructurar el proyecto para incorporar la cubierta a los 
recorridos peatonales, haciendo llegar la calle hasta el centro del edificio y evitando la 
presencia de fachadas frontales. 
 
Una vez expuesto que el lugar es más que su localización, ¿cuáles son los rasgos 
principales? Las partes principales del medio ambiente construido por el hombre, son 
en primer lugar los asentamientos, considerando sus escalas diversas, desde las 
casas y granjas en los pueblos a las manzanas cerradas y los edificios urbanos en las 
ciudades. En segundo lugar los caminos, que conectan esos asentamientos, las calles, 
las carreteras y muchos más elementos que transforman la naturaleza en un paisaje 
cultural. Los focos de concentración, las distintas densidades. Sus variables, como 
rasgos característicos, actúan como fuerzas y forman los límites, las tensiones, etc. 
 
Si los asentamientos están orgánicamente conectados a su ambiente, esto 
implica que sirven como puntos focales en los cuales el carácter ambiental 
se condensa y se explicita. 
 
La característica fundamental de los lugares construidos por el hombre es 







sentido pleno, es decir, tienen la propiedad de reunión, como es conocido, 
y para cumplir esta función, tienen aberturas que los ponen en relación con 
el exterior (sólo en lo interno de hecho puede haber aberturas) (Norberg-
Schulz 1980). 
 
En cierto modo el espíritu del lugar se hace más presente en aquellas obras que se 
proponen en suelos no urbanos. La concentración y el amurallamiento se explicitan en 
tales situaciones. El acierto en la elección de la escala, el material o los accesos son 
determinantes, su mayor valor es el de leer el lugar en su sentido más original, 
sintonizando con las tensiones presentes y proponiendo otras nuevas que pueden 
dialogar con las primeras. Mezclando dentro fuera, paisaje y asentamiento. Utilizando 
la geometría como guía y pasando por encima de compromisos formales con la 
ciudad. 
 
El Centro de tecnificación de actividades físico deportivas y de ocio, en Guijo de 
Granadilla, Cáceres (ref. 1005), de 2008, más conocido como el Anillo, es un edificio 
circular de 200 metros de diámetro y siete de crujía, situado a orillas del embalse de 
Gabriel y Galán. Esta pieza rotunda se ubica en un entorno natural delicado sin recurrir 
a soluciones de subordinación, enterradas o camufladas. Muy al contrario esta pieza 
toma su forma de la península en la que se ubica. El proyecto expresa su posición 
frente al lugar como objeto artificial separado del suelo, focaliza el interior y enfatiza la 
unidad del asentamiento. No tiene principio ni fin, no tiene entrada principal, los 
accesos son múltiples. Evita cualquier referencia a la naturaleza que lo circunda, tan 
solo la envolvente, que se propone como una piel discontinua y brillante, recuerda el 
movimiento del agua y refleja el cielo y los árboles. 
 
…la estructura del lugar debe ser descrita en términos de paisaje y 
asentamiento, y analizada mediante la categoría de espacio y carácter. 
Mientras que el espacio indica la organización tridimensional de los 
elementos que componen el lugar, el carácter denota la atmósfera general, 
que representa la propiedad más inclusiva de cualquier lugar (Norberg-
Schulz 1980). 
 
Frente a un paisaje de fuerte carácter natural y arquitectónico se impone la rotundidad 
como una fuerza unificadora. La unidad formal y material clarifica el proyecto. Esto 
ocurre con el Centro hípico de Ultzama, Navarra (ref. 1018), de Francisco Mangado, 
de 2008. Frente a las montañas tapizadas por robles de un verde intenso la cubierta 
del edificio se comporta como un núcleo de asentamiento en el fondo del valle. Agrupa 
los volúmenes habitados por personas y animales en un continuo que se protege del 
entorno. Es una referencia a las granjas cercanas, de grandes volúmenes unitarios y 
aislados. El proyecto incorpora parte del paisaje, la geometría de árboles y hierba 







de la chapa metálica que envuelve el edificio se convierten en blanco por contraste 
con el verde que lo impregna todo. 
 
El espacio concreto posee una propiedad de extensión y de cierre. Mientras que los 
paisajes se distinguen por una extensión variada pero sustancialmente continua, los 
asentamientos son entidades cerradas. El asentamiento y el paisaje establecen una 
relación figura-fondo. El espacio sería por tanto lo acotado del asentamiento, el cierre 
o límite formaría la silueta. Cualquier cierre por lo general se manifiesta como figura 
respecto al territorio propio del paisaje. Cuando se produce una alteración en la 
relación entre asentamiento y paisaje el asentamiento pierde la identidad y así también 
el paisaje, en cuanto extensión de inclusión. Por otro lado no debemos perder de vista 
que los lugares cambian continuamente y por tanto las relaciones descritas lo hacen 
con ellos. 
 
Los lugares hechos por el hombre se refieren a la naturaleza en tres 
diferentes modos. Primero, el hombre quiere hacer la estructura natural 
más precisa. Esto es, quiere visualizar su “concepto” de naturaleza, 
expresando el punto de apoyo que se le ofrece. Para conseguirlo, él 
construye lo que ha visto. Donde la naturaleza sugiere un espacio 
delimitado él construye un recinto, donde la naturaleza aparece 
centralizada él levanta una fortaleza, donde la naturaleza indica una 
dirección, él hace un camino. En segundo lugar el hombre ha de 
complementar la situación dada, añadiendo lo que está “faltando”. 
Finalmente él tiene que simbolizar su comprensión de la naturaleza 
(incluido él mismo). Simbolización implica que un significado 
experimentado es traducido a otro medio (Norberg-Schulz 1980). 
 
Si el Anillo del Embalse de Gabriel y Galán representa el espacio de reunión y práctica 
del deporte al aire libre, aprovechando la forma de la península y su singularidad, por 
el contrario, el Centro de Ultzama tiene las construcciones agrícolas cercanas como 
referencia, el fondo del valle como espacio de colonización ligado al río. La naturaleza 
está presente en ambas construcciones, el uso deportivo y residencial también, la 
respuesta contundente es un rasgo común, pero su carácter, su relación con el paisaje 
natural y arquitectónico son bien distintos. 
 
El propósito existencial de la construcción (arquitectura) es por lo tanto el 
de transformar un sitio en un lugar, es decir de descubrir los significados 
potencialmente presentes en el ambiente dado a priori. 
La estructura de un lugar no es una condición fija, eterna. Por lo regular los 
lugares cambian y a veces incluso rápidamente. Esto no significa sin 









La torre del homenaje de Huéscar, Granada (ref. 1014), de Antonio Jiménez 
Torrecillas, de 2008, es una intervención sobre los restos de una fortificación que 
formaba parte de una red de edificaciones militares para el control visual del horizonte. 
El proyecto reconoce las condiciones topográficas favorables, pone en valor el hito, 
tanto a nivel urbano como en el territorio, y devuelve la visión distante, recupera el 
mirador y su vista hacia el paisaje. 
 
Aquello que al principio estaba presente como posibilidad, es descubierto 
por la acción humana, iluminado y “preservado” en obras de arquitectura 
que son a la vez “viejas y nuevas”. Un lugar comprende entonces la 
característica de un grado variable de invariabilidad (Norberg-Schulz 
1980). 
 
6.1.1.2 Los valores del ‘Locus’ 
 
Se puede observar la forma de la ciudad como la que ha asumido con el pasar del 
tiempo. Cada época ha dejado su huella. La teoría de la permanencia  se basa en la 
persistencia no sólo de los monumentos, sino de los trazados y del plano. Pero en la 
ciudad no todo permanece. Además se debe distinguir la permanencia  histórica del 
pasado que experimentamos en el presente, de la permanencia como elemento 
patológico, como algo aislado o aberrante. Esto ocurre cuando el ambiente permanece 
aislado de la función, en una situación anacrónica respecto de la evolución técnica y 
social. El proceso dinámico de la ciudad tiende más a la evolución que a la 
conservación. Y en la evolución los monumentos representan el motor del desarrollo. 
La forma de la ciudad es la forma de un tiempo de la ciudad, y existen muchos tiempos 
en la vida de la misma (Rossi 1995). 
 
Las viviendas de Mieres (ref. 1101) llevadas a cabo por Bernardo Angelini y David 
Casino, se ubican sobre terrenos re-urbanizados tras un pasado industrial. Los 
terrenos, perdida la función fabril de algunos edificios, evolucionan hacia una nueva 
configuración. El bloque de viviendas tiene un doble carácter, el interior es un patio 
cálido, con zonas verdes y fachadas protegidas por una celosía de madera, el exterior, 
sin embargo se cubre de una piel metálica negra cuya imagen se asocia al pasado de 
la industria minera. 
 
La teoría de las permanencias está ligada en parte a la hipótesis de la 
ciudad como artefacto. Por estas consideraciones deberemos además 
tener presente que la diferencia entre pasado y futuro, desde el punto de 
vista de la teoría del conocimiento, consiste justamente en el hecho de que 







de la ciencia urbana, puede ser este el significado que hay que darle a las 
permanencias. Son un pasado que experimentamos ahora (Rossi 1995). 
 
Más adelante dedicaremos un apartado a los proyectos de rehabilitación premiados 
por la Bienal, en este punto nos interesa incidir en el hecho de que existen diferentes 
actitudes frente al pasado, tanto a nivel urbano como de edificación, frente a las 
preexistencias, o permanencias como las denomina Rossi (1995). La primera de las 
actitudes es la que defiende el patrimonio en función de su antigüedad, sin considerar 
su verdadera significación y no permite la convivencia de elementos nuevos con los 
antiguos. Ya hemos visto el ejemplo de las viviendas de Vírgenes-Trompero en Sevilla 
(ref. 0516) en el que la protección de los cuerpos de fachada y la condición de respetar 
las distintas parcelas existentes obligan a realizar un proyecto de rehabilitación de la 
propia trama urbana siguiendo el carácter de la ya existente de manera casi mimética, 
apenas las licencias formales de las fachadas con elementos modernos, balcones en 
voladizo o paneles prefabricados de hormigón ligero, nos convencen de la 
contemporaneidad del proyecto. 
 
Otra actitud frente al pasado es posible, la llamada académica (Cortés 1991a), se 
entiende que la razón de ser de la arquitectura es independiente de la contingencia 
histórica o local, dando relevancia a los rasgos considerados esenciales. Entender la 
ciudad como algo vivo en que se puede intervenir dejando huella propia de cada 
época requiere trabajar en supuestos de consistencia homogéneos a los de aquello 
que permanece. El conjunto de viviendas del Carmen de Abaixo, de Santiago de 
Compostela (ref. 0701) es una obra en la que Víctor López Cotelo construye varios 
pabellones nuevos que conviven con los preexistentes sin hacer concesiones a la 
arquitectura regional de éstos. Es la asimilación del espíritu disciplinar de la 
construcción consistente, aquella que utiliza la piedra y la madera, respetando sus 
leyes pero sin renunciar a transformarlas para obtener una lectura actual. Los huecos 
profundos en fábrica de piedra se unen a fachadas lisas de metal y vidrio empastando 
el color gris de la piedra con verdín con el verde azulado del vidrio y el zinc. 
 
Las persistencias son percibidas a través de los monumentos, los signos 
físicos del pasado, y también a través de la persistencia de los trazados y 
del plan. Las ciudades permanecen sobre sus ejes de desarrollo, 
mantienen la posición de sus trazados, crecen según las direcciones y con 
el significado de hechos más antiguos, a menudo remotos, que los 
actuales. A veces estos hechos se mantienen en sí mismos, son dotados 
de una vitalidad continua, a veces se apagan. Queda entonces la 
permanencia de la forma, de los signos físicos del “locus”. La permanencia 
más significativa viene dada entonces por las calles y el plan. El plan 
permanece bajo elevaciones diversas, se diferencia en las atribuciones, a 








La Torre de oficinas del Campus audiovisual de Barcelona (ref. 1003) de Carlos 
Ferrater, se enfrenta a la siempre compleja condición de dar frente a la Avenida 
Diagonal mientras las manzanas se insertan en una trama rectangular. Aquí se 
resuelve mediante dos cuerpos, uno cuadrado, relacionado con la trama del Ensanche 
y otro en forma de torre, cuya forma triangular absorbe las contradicciones que el 
mismo plan propone. 
 
Basta introducir los elementos principales emergentes de estas cuestiones 
para ver la extrema importancia del parámetro tiempo en el estudio de los 
hechos urbanos. El pensar en cualquier hecho urbano como una cosa 
definida en el tiempo constituye una de las más graves aproximaciones 
que es posible hacer en el campo de nuestros estudios. La forma de la 
ciudad es siempre la forma de un tiempo de la ciudad, y existen muchos 
tiempos en la forma de la ciudad. En el mismo curso de la vida de un 
hombre la ciudad cambia de cara frente a él, las referencias no son las 
mismas (Rossi 1995). 
 
Olot es una pequeña ciudad al noroeste de Gerona, rodeada de antiguos volcanes, en 
el pasado ha generado una interesante tradición de ciudad jardín, en la que los 
parques y las zonas naturales se entrelazan con el desarrollo urbano, el trazado 
geométrico de las calles, de núcleos circulares, se acomoda de manera muy elaborada 
a los meandros del río. En ese contexto aparecen unas obras de arquitectura 
paisajística que enlazan con algunos trabajos de escultura land art de Richard Serra o 
Donald Judd. Acerca de cómo la arquitectura se transforma para acercar al ser 
humano a la naturaleza y descubrir su interconexión sin hacer concesiones a una 
arquitectura rústica-arcaizante, aquí se pueden citar estos ejemplos ya tratados de el 
Pabellón del Baño (ref. 0615) o el Estadio de atletismo Tussols-Basil (ref. 0715), 
ambos proyectados en dicha población por los arquitectos Aranda, Pigem y Vilalta. 
 
Los romanos construían repitiendo los elementos fundacionales de la ciudad, 
confiando al “locus” la capacidad de dotar, más tarde, de identidad individual a esa 
ciudad. La elección del lugar, por tanto, era de principal importancia en el mundo 
antiguo. En el análisis de la ciudad no se debe menospreciar el peso que en su día se 
le daba a la arquitectura como constitutiva del ambiente urbano. 
 
Esto ocurre en la actualidad con los bloques de vivienda, que se construyen en 
ocasiones, de manera independiente a los lugares en que se ubican. Producen 
tipologías que no están condicionadas por los datos locales, y confían en la interacción 
de sus usuarios para que se personalicen o localicen. El proyecto de viviendas de 
protección oficial en Salou (ref. 1116) obra de Toni Gironés Saderra, trata de escapar 







crecimiento rápido” (Gironés 2011), proponiendo la creación de espacios intermedios, 
esponjándolos y matizándolos de manera importante. Una leve huída del rígido 
esquema impuesto a la vivienda en España en los últimos años, sobre todo en zonas 
de ensanche. 
 
Un caso diferente encontramos en el proyecto de 84 viviendas de protección pública 
en la Mina del Morro de Bilbao (ref. 1017) de Belzunce, Diaz-Mauriño y García Millán. 
Surgido de Europan, introduce dos densidades diferentes en el perímetro unos 
bloques altos orientados hacia las vistas y en la zona central viviendas de poca altura 
en hileras en zigzag con los accesos en corredor y zonas de servicio hacia atrás y los 
espacios vivideros mirando a zonas ajardinadas interiores. Utiliza la importante 
pendiente del solar para proponer un conjunto escalonado y quebrado que ofrece 
soluciones muy variadas a los distintos condicionantes del lugar. 
 
Se ha mencionado más veces en el transcurso de este ensayo el valor del “locus”, 
entendiendo con esto aquella relación individual y sin embargo universal que existe 
entre una cierta situación local y las construcciones que están en ese lugar. La 
elección del lugar para una construcción individual como para una ciudad, tenía un 
valor preeminente en el mundo clásico; la “situación”, el sitio, estaba gobernado por el 
“genius loci”, por la divinidad local, una divinidad de tipo intermedio que presidía todo 
lo que ocurría en ese lugar (Rossi 1995). 
 
6.1.2 Sobre el clima y la orientación 
 
La primera aproximación al lugar es la consideración de las condiciones climáticas. 
Para la correcta disposición de las obras, se necesita primero tener en cuenta en qué 
regiones y latitudes serán construidas, porque los procedimientos constructivos varían 
según los países. La importancia de la orientación se traduce, en el hemisferio norte y 
en latitudes frías, las fachadas septentrionales de los edificios deben ser cerradas y 
protegidas y hacia el sur se concentrarán las zonas calientes. Al contrario, en latitudes 
más cálidas, dentro del mismo hemisferio norte, en las regiones meridionales, donde el 
calor oprime, las construcciones deben ser abiertas, vueltas hacia el norte y con 
ventilación. La arquitectura debe enmendar los defectos que presenta la naturaleza. 
Poniendo así la capacidad del hombre por delante de las contingencias naturales. 
 
Como la disposición de la bóveda celeste respecto a la tierra se posiciona 
según la inclinación del zodíaco y el curso del sol, adquiriendo 
características muy distintas, exactamente de la misma manera se debe 
orientar la disposición de los edificios atendiendo a las peculiaridades de 








La Biblioteca de Aragón, de Cotelo y Puente (ref. 0112), una obra de 1989, retrasa el 
cuerpo de la sala principal respecto de la alineación a calle, generando por un lado un 
ensanchamiento que alivia en esa zona la estrechez de la vía, pero sobre todo permite 
al edificio abrirse claramente a sur-este, evitando la orientación oeste y su perjudicial 
soleamiento en temporada estival. De acuerdo con el clima de contrastes fuertes de la 
ciudad de Zaragoza, con inviernos largos y fríos y veranos cortos y muy calurosos, 
este edificio abre sus huecos a sur para iluminar y acondicionar sus estancias. Tiene 
en cuenta la distancia a los edificios circundantes, y cuenta con la luz reflejada en 
fachadas y suelo del espacio urbano circundante. Incluye un lucernario superior 
orientado a norte que se hace necesario dada la profundidad del solar. Sin embargo, 
en lugar de convertirlo en mecanismo principal, se integra con los otros medios y la 
iluminación se distribuye de manera homogénea, como corresponde a un espacio de 
lectura. 
 
En De Re Aedificatoria Alberti (1991, Libro I cap. 3) recoge la importancia que las 
condiciones de habitabilidad deben tener a la hora de elegir el lugar de la edificación. 
Ya no tanto la latitud como la salubridad influirán positiva o negativamente en el 
desarrollo de la población. Aunque el clima no se puede manejar, ciertas condiciones, 
y esto los antiguos ya lo practicaban, se pueden adaptar al interés humano. 
 
Los antiguos trabajaban con ahínco el medio para conseguirlo, hasta 
donde ello era posible, limpio de todo elemento perjudicial y lleno de la 
mayor cantidad de comodidades. Y sobre todo tomaban todo tipo de 
medidas para no tener un clima pesado y adverso, medida ésta sin duda, 
previsora y necesaria en grado sumo. En efecto, admiten que la tierra y el 
agua pueden modificarse con la experiencia y la inteligencia, si adolecen 
de algún tipo de elemento negativo; pero afirman que el clima no es 
posible rectificarlo satisfactoriamente mediante ningún recurso de la 
inteligencia o la fuerza del hombre. Y, con toda seguridad, el aire que 
respiramos, con el que todo el mundo sabe que se alimenta y se mantiene 
la vida, si es absolutamente puro, contribuirá de manera prodigiosa a 
procurar la salud (Alberti 1991). 
 
En el caso de las viviendas que Víctor López Cotelo construye en Santiago de 
Compostela, en 1999, Conjunto residencial de 21 viviendas del Carme de Abaixo (ref. 
0701). Obra premiada dentro de la Bienal y distinguida en aquella ocasión con el 
premio Manuel de la Dehesa. Se aprovechan unas antiguas construcciones agrícolas 
para una promoción de viviendas. El conjunto plantea una situación múltiple. Se 
rehabilitan los pabellones existentes y se añade un elemento nuevo, un bloque 
alargado y exento. La disposición general se conserva, sin embargo es notable la 
influencia que la orientación tiene en la configuración de la pieza añadida. Presenta 







pieza tensa su fachada y se abre al máximo. Mientras, a noroeste la espalda es más 
intrincada, se protege acercándose al terreno cortado que deja enterrada la planta 
inferior y proyecta unos volúmenes que se apoyan en la ladera rompiendo la fachada y 
protegiendo al bloque del viento del norte. Se funde aquí la galería, propia del norte, 
abriendo la fachada al frente soleado al que vuelcan los espacios diurnos y se 
introduce la configuración en patio en la parte posterior, con zonas de descanso más 
protegidas y asiladas.   
 
El sol es el factor decisivo en la caracterización del clima para Alberti, como ya lo era 
para Vitrubio. El gran astro influye sobre todas las otras circunstancias del territorio. 
Aunque la elección del lugar no siempre sea posible, sí lo es la elección de la 
orientación de los huecos de la edificación. Su forma y tamaño son condiciones de 
configuración de la arquitectura desde sus propias herramientas para leer el lugar y su 
clima. 
 
Así pues, habrá que observar con no poca atención la cantidad y la clase 
de sol que recibe la zona, con el fin de que no haya exceso de sol o falta 
de él (Alberti 1991, Libro I cap. 3). 
 
En el campus de la Universidad de Vigo hay dos bibliotecas, la de la Facultad de 
Económicas, de Alfonso Penelas (ref. 0324) y la Central, de Alberto Noguerol y Pilar 
Díez (ref. 0611). Entre ambas hay una diferencia fundamental. La primera se proyecta 
como una gran sala continua y orientada. Con una sección de lucernarios en diente de 
sierra mirando a noroeste crea un espacio abierto y luminoso. La luz que refleja el 
cielo, el terreno y los edificios circundantes es suficiente para leer dentro de la sala sin 
asistencia artificial la mayor parte del día. Mientras, la Biblioteca Central es un bloque 
introspectivo, con un nivel de luz natural mucho más controlado, concentra las 
aberturas a sus magníficas vistas en puntos muy determinados, en zonas de tránsito. 
Aquí la orientación es indiferente, su planteamiento no contempla la luz natural como 
principal recurso del espacio de estudio. Ambos edificios se convierten así en caras 
opuesta y próximas de cómo una biblioteca puede plantearse respecto de la luz 
natural y artificial, espacio recogido y silencioso, o luminoso y participativo. 
 
6.1.3 Aire, naturaleza y relaciones sociales 
 
Alberti habla de transparencia para alabar el aire puro. Con gran lucidez responsabiliza 
al aire de la calidad de la atmósfera. El ciclo del agua, mezclado con el movimiento del 
viento y la existencia de vapores de diversa procedencia nos indican la importancia 
que el movimiento del aire requiere. En cierto modo recuerda a la creciente 
preocupación sobre el gas radón y sus posibles consecuencias sobre la habitabilidad 








Y es evidente que el aire más saludable es el que será más limpio y más 
absolutamente claro, el que resulte más penetrable por la vista, 
transparente, ligerísimo, constante y con poquísimas variaciones. Por el 
contrario, determinaremos que es pestilente la atmósfera, cuando resulte 
densa y fétida por una cierta condensación de bruma o vapores (Alberti 
1991, Libro I cap. 3). 
 
La relación saludable con la naturaleza es una preocupación de larga tradición. Las 
viviendas urbanas sufren de manera notable las dificultades para ventilar las 
estancias. El aire es en ocasiones una sutil toma de contacto con el lugar y más en 
concreto con el paisaje. Bien sea el paisaje urbano o el natural. En el edificio de 22 
viviendas sociales en la plaza del General Vara del Rey, El Rastro, en Madrid (ref. 
1115), obra de Mónica Alberola, Luis Díaz-Mauriño y Consuelo Martorell, terminada en 
2010, el paisaje al que se liga la actuación, en el centro de Madrid ha perdido parte del 
interés que las viejas corralas le concedían pues ha sido sustituido por patios salubres 
pero sin la intensa relación que aquellas procuraban. Del mismo modo ha ocurrido con 
las fachadas cuyos balcones, espacio a medias entre interior y exterior, se han ido 
macizando. Por tanto el permitir al aire pasar a través del edificio, primero abriendo 
una gran embocadura en planta baja que llene el patio interior del ambiente que 
proviene de la plaza pública, después dando a ese patio el espacio intermedio 
necesario entre público y privado a través de unas galerías que permiten la 
convivencia y finalmente retrasando la fachada tras unas persianas de librillo que 
cubren del todo el frente del edificio, ofreciendo una reinterpretación del balcón 
tradicional (Alberola, Díaz-Mauriño & Martorell 2011). 
 
Las viviendas en el Rastro es el único caso de edificio de viviendas entre medianeras 
premiado por la Bienal, lo cual habla de las dificultades que se dan en la arquitectura 
doméstica de los cascos antiguos, donde la normativa y la necesidad de 
aprovechamiento permiten poco espacio para la innovación. El clima, la orientación, o 
el volumen general son dados casi como datos previos. La referencia al lugar 
modificando el edificio para que sea permeable, tratando de introducir el aire y a su 
vez la relación vecinal, como una doble revitalización, hace de esta arquitectura 
moderna una reinterpretación no mimética de la tradición popular. 
 
Aunque en la vivienda entre medianeras el esponjamiento del edificio es importante 
hay otros proyectos que tratan de aprovechar al máximo este aprendizaje para 
enriquecer sus soluciones. Un proyecto que  resulta en cierto modo cercano al de la 
recuperada corrala de Vara del Rey, es el de 156 viviendas para jóvenes en residencia 
transitoria (ref. 1026), de María José Pizarro y Óscar Rueda, en Parla, de 2007. Son 
cuatro bloques independientes, se propone en su interior un patio rectangular al que 
dan corredores en todo su perímetro, de acceso a las viviendas y que configura un 







un movimiento del aire provocado por la diferencia de temperatura entre la parte 
inferior y superior del patio. Las fachadas se horadan con terrazas pintadas en color 
verde, que van cambiando su situación relativa en planta, de manera que producen un 
mayor dinamismo. En este caso las condiciones del solar y el clima permitían otras 
soluciones de tipo bloque cerrado perimetral con jardín central, en el que las zonas 
públicas y privadas estuvieran más diferenciadas, pero se apostó por un bloque único, 
repetido cuatro veces relacionándose con la alineación de las distintas calles. El lema 
del concurso era “Construir situaciones” permitiendo las condiciones para que el 
espacio de la ciudad adquiera su sentido a través de las relaciones que sus habitantes 
establecen dentro de él (Pizarro, Rueda 2009). 
 
El esponjamiento de los edificios de vivienda, la dimensión fractal de la arquitectura, 
tiene que ver con introducir aire en las estructuras de los bloques de vivienda. Le 
Corbusier propone en los Inmuebles-villa una casa con jardín situado a cualquier altura 
sobre el suelo. 
 
En un punto vital de la casa, se abre una puerta al jardín. Este jardín es 
colgante. Está cerrado por tres de sus lados.(…) El tipo de estos jardines 
elevados me parece la fórmula moderna para tomar el aire de un modo 
práctico, inmediatamente al alcance del centro de la vida doméstica (…)  
Este jardín es una 'toma de aire' y, multiplicado a lo largo de grandes 
bloques de inmuebles, constituye, en efecto, una verdadera esponja de 
aire. (Corbusier 1930). 
 
La introducción de huecos en la estructura compacta de un edificio de viviendas nos 
lleva a reflexionar sobre un caso extremo que supone el proyecto de 156 viviendas en 
Sanchinarro de MVRDV y Blanca Lleó (ref. 0831), de 2004. Éste propone un gesto 
muy marcado a nivel urbano y establece un precedente de arquitectura con espacio 
abierto en el panorama nacional. El proyecto utiliza la idea de vaciar el volumen, 
aunque no trata de esponjarlo, no hace llegar el aire hasta cada vivienda como 
propuso Le Corbusier.  
 
La Torre Cube (ref. 0901), de Carme Pinós, levantada en Guadalajara (México), obra 
de 2005, premio arquitectura de la IX Bienal, es un proyecto que nace con la voluntad 
de crear oficinas ventiladas e iluminadas. En la confianza de minimizar el 
acondicionamiento artificial. Se replantea el tipo oficinas, para ello vacía el interior en 
toda su altura y genera tres torres de planta trapezoidal, separadas por tres núcleos de 
comunicaciones y que se relacionan a distintos niveles (Martín-Hernández 2007). 
Separada de la fachada de vidrio se superpone una segunda de celosía. El sistema de 








La relación directa con la naturaleza, para Alberti, no es sólo una cuestión de 
contemplación sino principalmente de convivencia, y parece que tal asociación le 
conviene especialmente a los edificios residenciales, pero también es oportuna en otro 
tipo de construcciones. Empezando por la consideración de agradable para sus 
habitantes, la convivencia del hombre con la naturaleza es considerada desde 
múltiples puntos de vista y en todos ellos tal relación debe ser ventajosa para el 
primero. Le dedica el arquitecto genovés también su importancia a las posibilidades de 
comunicación del espacio construido. Los accesos deben ser múltiples, y que ofrezcan 
comodidad por distintos medios. Ésta condición, tan importante en el desarrollo del 
urbanismo moderno tuvo ya su influencia en sus textos. 
 
En la elección del entorno, convendrá que tenga tal conformación que, 
desde todos los puntos de vista, les resulte agradable a sus habitantes en 
consonancia con la naturaleza y con el resto de las personas con que han 
de convivir (Alberti 1991). 
 
6.1.4 La evolución del lugar 
 
En el desarrollo urbano actual la adaptación al lugar es una cuestión que poco tiene 
que ver con las consideraciones clásicas del verdadero problema que supone 
condicionar el territorio por la huella humana. Los condicionantes de mayor peso son 
ya muy variables y a menudo ajenos, a las necesidades del propio lugar y su 
población. 
 
El planeamiento urbano se configura sobre una compleja estructura de condiciones 
sociales, políticas y económicas. Su base jurídica y sus tiempos tanto técnicos como 
administrativos tienen una importancia creciente. De modo que decisiones que si se 
tomaran de acuerdo a lo más conveniente arquitectónicamente serían de una manera, 
en la práctica se ven transformadas por tensiones de diversa índole. Como resultado, 
a menudo las obras, sobre todo las que se plantean en suelos de reciente 
transformación, se deben enfrentar a un plan rígido, en el papel, pero que al llegar al 
terreno no tienen aún suficientes referencias. Se enfrentan a un semivacío urbano. Es 
una adaptación virtual a un posible futuro. En el caso de edificios de equipamiento o 
actuaciones urbanas e infraestructuras su carácter público y a menudo excepcional, 
dentro de la trama urbana, les permite una mayor flexibilidad, pero para los edificios de 
viviendas el proyectista debe contar con un alto nivel de incertidumbre. 
 
Esto ocurre con edificios de viviendas construidos en ensanches de nueva creación o 
transformados de suelos de otro uso. Los edificios de viviendas generalmente tienen 
vocación de formar ciudad, aunque no renuncien a su capacidad de ser un referente 
urbano desde el punto de vista formal. En los planeamientos recientes de muchas 







Objetos arquitectónicos autónomos, problema largamente asociado al movimiento 
moderno, que consideran el lugar como condición exclusivamente geométrica, y su 
forma resuelve los problemas desde ese punto de vista. Encontramos ejemplos de 
ensanches que sufren esta situación de manera transitoria unas veces, aunque otras 
se prolongan en el tiempo. En estos casos los proyectos son elaborados por equipos 
desconectados y las obras se realizan en momentos diferentes. Los arquitectos 
apenas tienen datos de lo que van a tener enfrente, de con qué van a dialogar. 
 
Un ejemplo interesante es el de las 131 viviendas de protección oficial en Mieres, de 
Casino y Angelini, (ref. 1101), edificio de 2010, que ostenta el primer premio de la XI 
Bienal. Este es un proyecto que forma parte de una zona de ensanche, programada y 
urbanizada, que será colonizada en varias fases. El suelo es llano y ocupa una antigua 
zona industrial transformada en residencial, que está llamada a ser el nuevo centro del 
municipio. El bloque es cerrado, con patio central y ocupa una manzana entera. Pero 
no es un bloque unitario, propone una trasgresión de lo que tal modelo supondría, el 
proyecto rompe el rectángulo en dos de sus esquinas, creando una diagonal principal 
y haciendo del patio un espacio de tránsito por el que se accede a los portales. 
Además la altura del bloque no es constante, sino escalonada en su perímetro, 
provocando así la impresión de una pieza que es a su vez compuesta de otras piezas, 
o bloques de diferentes alturas. Es una adaptación a un fragmento de ciudad que aún 
no existe, que está por consolidarse y opta por elementos discretos y fragmentados, 
que hacen referencia a otra parte de la ciudad, construida de forma discontinua. 
 
Otro ejemplo se puede encontrar en el ensanche de Vallecas, en Madrid. 132 
Viviendas de promoción pública del estudio Entresitio, (ref. 1135) de 2009 que 
fragmenta el edificio en tres partes, una torre esbelta, de unas veinte plantas, un 
cuerpo intermedio de ocho alturas y una pieza baja de dúplex que los une. La memoria 
del proyecto explica su ambigüedad en relación a lo que lo rodea. 
 
…es como los ambigramas, que son las palabras o figuras que se leen 
igual al girarlas 180º. Esta estrategia tiene que ver con el hecho de que el 
edificio, en su condición de bloque exento, se percibe como una pieza en 
la que no hay distinción entre delante y detrás o principio y final, responde 
de forma similar tanto a la calle de acceso como a la zona verde que 
discurre de forma longitudinal por el otro frente (Hurtado de Mendoza, 
Jiménez & Hurtado de Mendoza, José María 2011).  
 
El bloque es exento y su planta es bilateral, unas viviendas dan a la calle y otras a un 
paseo peatonal, un salón urbano que enlaza las manzanas alineadas. Ambos grupos 
son iguales, indiferentemente del lado al que miran, como apunta la memoria del 
proyecto. Además el edificio, como conjunto no está orientado, es neutro en cuanto a 







misma configuración en todas las direcciones, tanto en frentes como en testeros. En 
efecto esta pieza podría colocarse en otros lugares del mismo ensanche y diferentes 
posiciones sin sufrir, aparentemente, modificaciones importantes en su estructura 
formal o constructiva. 
 
En Benidorm se levantan los apartamentos proyectados por Javier García Solera (ref. 
1007), de 2008. Un edificio de 40 apartamentos tutelados para mayores. El bloque, de 
diez plantas, formaba parte en principio de un proyecto de dos piezas alineadas, una 
de ellas la presente, para personas mayores y otro bloque de mayor altura para 
jóvenes. El fallo del concurso adjudicó tan sólo la torre baja. Ambas torres formaban 
un conjunto de vivienda en altura, liberando un parque abierto al uso ciudadano, 
compartiendo orientación y forma. 
 
Si una continuidad horizontal de las viviendas logró, en otros proyectos, 
intensificar de forma natural, por correlación (como en la calle tradicional), 
la relación entre vecinos, en una construcción en altura son otros los 
recursos que se imponen para lograr una posibilidad mayor de convivencia 
que la que supone el mero hecho de ser partícipes de la misma comunidad 
de vecinos (García-Solera 2009). 
 
La intención de establecer un proyecto común, conectando las piezas como objetos 
que se relacionan entre sí queda truncada. La conexión formal de los dos bloques 
iniciales se producía a través de una terraza abierta a un tercio de la altura en cada 
uno de ellos, rompiendo ambos la esquina en su arista frontal más cercana. El gesto 
formal queda así desvirtuado a la espera de un futuro diálogo con otro edificio que lo 
corresponda. 
 
6.1.5 Los ambientes del hombre 
 
El discurso humanístico, la importancia del ser humano y su ambiente, propios del 
Renacimiento, se recuperaron en la era de la máquina, aunque de diferente modo. El 
recurso al desequilibrio entre el hombre y su medio nos remite a las leyes de la 
naturaleza, que están en su esencia, como organismo biológico. Los valores de una 
sociedad están en relación con esas mismas leyes. La renovación es un principio 
intrínseco a los eventos naturales: el ritmo natural, las estaciones, los ciclos, están 
entorno a nosotros. El espacio, el sol y la vegetación son elementos naturales que 
contrapesan la acción del mundo de las máquinas. La preocupación del equilibrio entre 
el ser humano y su ambiente debe estar presente en toda obra de arquitectura. El 
artificio es la civilización mecanizada, irrespetuosa con los ritmos naturales. 
 
En medio de un imponente y árido paisaje en Tudela, un territorio marcado por el 







Mónica Rivera, obra de 2007, se plantean habitaciones independientes como 
pequeñas cajas-mirador. Son espacios de habitación mínima diseminados en una 
colocación aparentemente aleatoria. Habla de integración con la naturaleza, pero 
también de separación radical de ella. Se reducen al mínimo los elementos de 
transición entre lo natural y lo artificial. Las cajas artificiales son ambientes 
completamente protegidos y el terreno natural, áspero es el entorno visual directo pero 
no constituye el ambiente. Las ventanas son espacios habitables, se exagera su 
profundidad para ofrecer una doble expresividad, desde dentro el marco desaparece, 
la imagen de la naturaleza entra dentro de la habitación de hotel, desde fuera el vidrio 
devuelve el reflejo natural sin marco, la carpintería sin grosor provoca una brusca 
ruptura de los bordes, la imagen flota sobre un fondo gris. El acercamiento al lugar, a 
la naturaleza, en este caso, es a través del contraste, como un objeto extraño al 
medio. El medio está presente y el ser humano se aísla, se protege en una cápsula de 
vidrio. 
 
Éste ser humano, estos seres, esta sociedad de hoy están inmersos en un 
ambiente, y evadirse de éste sería un absurdo pronto castigado. Por lo 
tanto se debe buscar un equilibrio entre el hombre y su entorno. Pero ¿de 
qué hombre y de qué ambiente se tratará?, ¿de un hombre profundamente 
modificado por el secular artificio de la civilización y, más particularmente, 
terriblemente desconcertado por un siglo de mecanización? ¿De un 
ambiente agitado de confusión de los medios mecánicos, que forman a 
veces un escenario y atmósfera alucinantes? No se trata de uno ni de otro. 
Hay que remontarse a los mismos principios, constitutivos del hombre y del 
ambiente. El hombre entendido como un organismo biológico, valor psico-
fisiológico, el ambiente redescubierto en su esencia permanente, la 
naturaleza. Reencontrar la ley de la naturaleza. Y estudiar al hombre y su 
ambiente, el hombre esencial y la naturaleza profunda  (Corbusier 1946). 
 
Los departamentos de pescadores de Cangas (ref. 1032), construidos en 2007, fueron 
proyectados por Jesús Irisarri y Guadalupe Piñera y quieren aunar su presencia como 
dotación pública sin anular la permeabilidad hacia el paisaje (Irisarri, Piñera 2009). 
Ponen límite visual al puerto de Cangas, configuran un prisma unitario, construido con 
malla de trámex, que aloja otros prismas diversos en su interior, cerrados con chapa 
galvanizada. Desde la distancia corta los volúmenes son sólidos y los cuerpos 
cerrados de distintos tamaños y formas se agrupan creando recintos de servicio y 
almacenaje. Visto desde el paseo urbano el conjunto alinea todos esos espacios y los 
envuelve con la malla metálica creando un sistema de cubos de distintas densidades 
encajados entre sí. De modo que se convierte en un bloque semitransparente que 
permite ver el paisaje de la ría a su través. La relación con la naturaleza, en este caso 
con la ría, hace referencia a lo urbano, por medio de su perfil recortado de cajas de 







una misma línea horizontal, haciéndolo más puro e ideal, y añadiendo la cualidad 
semitransparente, que evoca el límite entre los estados líquido y gaseoso. 
 
Es tarea del arquitecto, según Le Corbusier, buscar y tal vez descubrir el principio 
unificador que gobierna las obras del hombre y las de la naturaleza. Si el hombre es 
producto de la naturaleza es por tanto espejo de ella, del cosmos. Para que se dé la 
armonía se necesita que en la actividad de lo espiritual reine la misma ley que en la 
obra de la naturaleza. 
 
El trabajo del hombre debe convertirse en parte integral de la obra de la 
naturaleza. La naturaleza nos brinda un sinfín de lecciones. En ella se 
manifiesta la vida de la cual la biología recoge lecciones, todo en ella tiene 
un nacimiento, crecimiento, floración, una decadencia. El comportamiento 
humano procede también según fases análogas. La arquitectura y la 
urbanística, que son los medios con los cuales el hombre encuadra de 
modo útil la propia vida, expresan de la manera más exacta los valores 
materiales y morales de una sociedad. La unidad que se encuentra en la 
naturaleza y en el hombre es la ley que da vida a las obras. Tan pronto 
como esa norma sea comprendida y aceptada, los residuos parasitarios no 
tendrán derecho a seguir viviendo (Corbusier 1946). 
 
La imitación de la naturaleza tiene distintas formas de expresión; descubrimos al 
menos dos categorías principales, la imitación de sus formas y la imitación de sus 
leyes. La imitación de las formas de la naturaleza es muy expresiva, rica, y 
prácticamente inagotable, los proyectos de formas orgánicas, de elementos sinuosos, 
recuerdan especialmente a especies vegetales, esto ocurre en la Biblioteca pública 
Enric Miralles (ref. 1021), Un proyecto del arquitecto del mismo nombre, en Palafolls, 
de 2007. Las formas sinuosas tanto en planta como en sección se introducen en el 
suelo y juegan con la ondulación  del terreno, combinando las curvas de los muros, 
vistas en planta, con las de las cubiertas, en sección, que engendran superficies 
cilíndricas. Los materiales también hacen referencia a la dualidad entre lo enterrado y 
lo aéreo, la cerámica de los muros de carga contrasta con el metal de la estructura y la 
cubierta mucho más ligeras. 
 
Pero no sólo las formas orgánicas imitan la naturaleza, la referencia a los minerales es 
otra vía de imitación; el metal y el vidrio, junto a una geometría angulosa dan a la Casa 
de Silicona, de Lucía Cano y José Selgas, (ref. 0922), obra realizada en La Florida, 
Madrid en 2006, una relación con el exterior que bien se podría comparar con la de un 
mineral que asoma en un suelo vegetal. Propone un nivel de integración por 
colonización del espacio sobrante. La idea es ocupar el vacío que la naturaleza deja 
en la parcela, rellenando los espacios libres (Cano, Selgas 2007). El plano del jardín 







de la casa, semienterrada, hacia la naturaleza a su alrededor, es rasante, a nivel de 
suelo. El objeto se construye exhibiendo su carácter artificial, utilizando materiales 
como la chapa metálica, pintada en colores fuertes, rojo y negro, y el cerramiento de 
vidrio, que sigue fiel el contorno de la misma envolvente. Un polígono 
intencionadamente quebrado. El edificio no se camufla, ni se mimetiza con el elemento 
vegetal, tiene una cierta relación con el cristal. Incrustado en el suelo muestra su 
dureza en contraste con la hierba, la madera, y la arena. 
 
Mucho menos evidente es la imitación de la naturaleza cuando se trata de emular sus 
leyes, en las que las matemáticas y más concretamente la geometría, aparecen como 
soporte de una abstracción que permite contemplar los fenómenos como reflejo de un 
orden que emerge en distintas manifestaciones. La arquitectura ha hecho uso 
históricamente de la analogía con la naturaleza, con el ritmo, con la jerarquía, que 
aquella exhibe. El reconocimiento de los patrones que subyacen bajo estas 
configuraciones complejas que componen las fachadas no es ajeno a aquellos que 
ordenan las estructuras de los edificios, entre los que se encuentran ejemplos que 
explicitan sus leyes. Tal es el caso del Recinto Ferial de Zamora (ref. 0416), de María 
Fraile y Javier Revillo, de 1997. La peculiaridad del espacio principal del recinto ferial 
de Zamora tiene su base en el orden que la estructura adquiere al renuncia a 
diferenciar los distintos tipos de perfiles de acero de la estructura a favor de su 
unificación, resolviendo con una misma barra, correa, viga y soporte y no sólo en el 
plano de una sección, es decir como solución bidimensional, sino que se utiliza el 
mismo criterio en las fachadas laterales. Como si de un templo clásico se tratara las 
correspondencias entre las partes priman sobre la relación entre sus elementos. 
 
6.1.6 Ingenios que corrigen los desequilibrios del lugar. 
 
El desarrollo urbanístico de las ciudades es muy variado. Algunas decisiones de 
partida han dado lugar, con el tiempo, a la constitución de una forma determinada, a 
una estructura que ha dotado de sentido a la ciudad. Otras veces la prueba y error ha 
hecho necesaria otra actitud más crítica. Con el paso del tiempo se ha necesitado 
cambiar algunas soluciones para corregirlas o adaptarlas. En relación a estas 
circunstancias se dice que el intelecto puede ser creativo o correctivo. A lo largo de la 
historia estos distintos espíritus se ven entremezclados: 
 
Espíritu correctivo cuando se trata de poner orden en una serie de eventos 
nacidos y desarrollados independientemente los unos de los otros, 
casualidad que preside el nacimiento de tantos aglomerados urbanos. 
Creativo cuando el espíritu es libre de actuar y está involucrado en la tarea 
de garantizar al hombre, con la urbanística, las condiciones de vida más 
favorables, caso específico este último de ciertas civilizaciones, de ciertos 








La construcción de pasarelas es, a nivel peatonal, una importante modificación de la 
estructura urbana. Considerar estas actuaciones como correcciones en tanto propone, 
al menos en el caso que vamos a ver aquí, soluciones a un problema largamente 
sufrido, puede ser una buena aproximación para entender su importancia. 
Reorganizan las circulaciones, trazando nuevas conexiones entre puntos cercanos de 
la ciudad, pero que los desniveles de la topografía mantenían distantes. 
 
La pasarela peatonal en Petrer (ref. 0616), de Carme Pinós, de 1999, es un esfuerzo 
por conectar el pueblo y un barrio residencial que se encontraban separados por una 
rambla degradada. La intención del proyecto es ensanchar el puente, creando una 
plaza, un espacio capaz de generar por sí solo una zona de esparcimiento de la 
población. El crecimiento posterior tanto del caso del pueblo como del barrio 
residencial se ha producido hacia los extremos, ligados a la carretera nacional, lo cual 
ha mantenido esta área central en un estado marginal. 
 
La ciudad amurallada es un paradigma que exige una planificación cuidadosa. Las 
murallas marcan ejes, límites, torres, instalaciones como los acueductos. Muros y 
torres pueden componer nobles escenarios arquitectónicos y, más tarde, ruinas 
evocadoras. La evolución de los asentamientos amurallados, levantados sobre 
promontorios y marcados por cercas prominentes tiene en sus ventajas territoriales el 
origen de sus propios desequilibrios urbanos. 
 
El campamento romano de Rouen se ha transformado en la ciudad 
medieval. La muralla, la calle y la plaza se mantienen. La catedral surge en 
el lugar donde estaba la basílica, la sede de la justicia romana. Fuera de 
los muros, el puente y la carretera hacia el sur, y las puertas de los cuatro 
puntos cardinales, más allá de todas las metamorfosis sufridas por la 
ciudad, todavía dan testimonio de la voluntad de Roma (Corbusier 1946). 
 
Una reconfiguración en las circulaciones de la ciudad es el ascensor en Cartagena, de 
Amán, Cánovas, Maruri y Lejarraga (ref. 0815), obra terminada en 2004. Se establece 
una relación de contraste con el paisaje, el objeto mecánico-industrial se expresa 
formalmente como tal y no busca  mimetismos que lo dulcifiquen. Una torre cilíndrica 
incorpora el ascensor y se levanta en vertical para recibir una pasarela en su parte 
alta. El muro de contención se aprovecha para introducir un edificio sobre el cortado. 
Recuerda esta obra a la que da acceso al barrio del Canyeret, en Lérida, de 1981-90, 
obra de Amadó, Domènech y Puig, cuya torre de ascensores entra en competencia 
con la de la catedral. 
 
Según Le Corbusier los fundamentos del urbanismo fijados en el imperio romano han 







arquitecto suizo carece de esa labor planificadora y se limita a corregir, en la medida 
de lo posible, los problemas provocados por el crecimiento de la ciudad sobre las 
huellas de trazas tortuosas, azarosas alineaciones propias de un reparto rústico de la 
tierra y la presencia de caminos vecinales. 
 
En breve, más allá de las murallas, los caminos vecinales y las grandes 
vías de comunicación se encuentran apretados entre filas de casas, los 
cuales petrifican los trazados viarios que habían sido concebidos para la 
campiña y no para la ciudad y que con el paso de los años tendrá un gran 
peso en el desarrollo urbano, con el resultado final de hacer imposible 
cualquier esquema ortogonal y de imponer en su lugar el camino para la 
tendencia oblicua, curva o tortuosa (Corbusier 1946). 
 
Algunas operaciones de transformación urbana salvan desequilibrios históricos con 
propuestas que la tecnología hace factibles. Las escaleras de la Granja, en Toledo 
(ref. 0604), de Martínez Lapeña y Torres Tur, del 2000 es uno de ellos. La idea es 
introducir en un paisaje de borde urbano de una ciudad monumental histórica una 
escalera mecánica, una solución a medio camino entre la arquitectura y la máquina. 
Inspirada en el ingenio del relojero italiano, Juanelo Turriano, que consiguió subir agua 
al Alcázar de Toledo desde el río Tajo por medios mecánicos, en el siglo XVI. Conecta 
el aparcamiento a nivel de la vega que se extiende ante la muralla toledana con el de 
la ciudad, 36 metros más arriba.  La necesidad de descongestionar el flujo de turistas, 
facilitando la movilidad lleva a una radical corrección que, en este caso, ha hecho 
posible el desarrollo de la tecnología. 
 
Las escaleras se desarrollan expresivamente sobre el territorio, su perfil zigzagueante 
y el leve cambio de pendiente que el plano de visera enterrada produce en la ladera 
consigue transmitir la idea de una operación de humanización del paisaje, en el 
sentido de introducción de la escala humana. La corrección aquí no se limita a 
conectar recorridos desequilibrados, sino que se dirige a reconfigurar la imagen de una 
parte de la cornisa de la ciudad, que sumaba varios edificios de gran porte 
anteponiendo una instalación de transporte de personas. 
 
Es tarea del urbanismo desarrollar elementos que se corresponden con las 
condiciones de la naturaleza a la hora de habitar. Éstos deben contrarrestar los 
elementos artificiales que vienen impuestos por el tiempo de la máquina. Se entiende 
que la máquina es el símbolo del avance del conocimiento, pero también del 
alejamiento del hombre de su naturaleza. Lo artificial frente a lo natural, entendiendo 
por natural el cielo y el verde. 
 
La naturaleza interviene de modo sustancial en esta función de la vida que 







trabajar (verde y cielo), tiene una participación de primer orden en la 
cultura del cuerpo y de la mente (sitio y paisaje), en la que finalmente se 
inserta la circulación. A través de la urbanística y la arquitectura, el 
ambiente y el paisaje se puede entrar en la ciudad o, de la ciudad constituir 
un elemento figurativo y espiritual determinante (Corbusier 1946). 
 
La máquina y la naturaleza se contraponen o se alían en la configuración del paisaje. 
En el caso de los andenes móviles de Vitoria de Roberto Ercilla y Miguel Ángel Campo 
(ref. 0904), de 2006,se recurre a un lenguaje cercano al de la galería, en el sentido de 
estancia ligera, transparente, espacio que sirve para ver y ser visto, al abrigo de la 
lluvia, como una domesticación del espacio público. Aunque es un ingenio mecánico, 
una cinta móvil, el paseo se produce a lo largo de la calle, a ritmo de peatón. Aquí la 
corrección es de accesibilidad, no tanto de reconfiguración de las circulaciones. 
 
 
6.1.7 La imagen ambiental 
 
Un edificio aislado es arquitectura. Un grupo de edificios es otro arte diferente. Cuando 
esos edificios se acercan se crea la sensación de estar dentro y aparecen relaciones 
entre los edificios. Cuando se ve la ciudad desde el punto de vista de quien se mueve 
dentro de ella se crea un recorrido dinámico a través de presiones y vacíos. Existen 
varios conceptos de visión de la ciudad que profundizan sobre el concepto de dentro y 
fuera y la presencia del límite. Visiones en serie, punto focal, lugar cerrado, conexión y 
unión: la pavimentación, la escala, el cierre, la línea de la vida, el paisaje urbano, aquí 
y allá (Cullen 1962). Un edifico proyectado como inicio y fin de la obra es como una 
letra suelta del alfabeto. Los edificios deben formar palabras en la ciudad 
contemporánea. Los espacios edificados no son a la ciudad como las habitaciones a 
las viviendas, las segundas tienen justificación funcional, no se puede trasladar el 
concepto directamente de la parte al todo. 
 
Muchas cosas que habrían sido imposibles para un edificio aislado se 
realizan en un conjunto de edificios. Se puede caminar a través y fuera de 
los edificios, y al girar un ángulo, un edificio inesperado se revela de 
improviso. Se puede ser sorprendido o incluso quedarse con la boca 
abierta (reacción generada por la composición del conjunto y no del edificio 
en particular). Todavía, suponemos que los edificios han sido reagrupados 
de tal forma que se pueda penetrar al interior del mismo grupo, entonces el 
espacio creado entre los edificios es visto como su tuviese una vida en sí, 
que va desde arriba y fuera de los edificios que lo crean. Además, la 
reacción de quien entra es:”yo estoy dentro de esto” o bien “yo estoy 








Los grupos o agrupaciones de edificios son casos interesantes entre los seleccionados 
por la Bienal. Aunque las relaciones que todo edificio inserto en un entorno urbano o 
semi-urbano establece para configurar, corregir o potenciar el espacio son dignas de 
ser destacadas, aquí vamos a subrayar dos apartados, el de aquellos edificios que han 
sido concebidos para formar parte de un conjunto y ese conjunto queda fuera de la 
Bienal, en cuyo caso podemos juzgar cómo la obra en cuestión ha entrado a formar 
parte en mayor o menor medida de ese arte no arquitectónico que denomina Cullen. 
Otra posibilidad es señalar aquellos casos en los que varias obras de la Bienal, 
pertenecientes a un mismo plan o no, se encuentran enfrentados en un espacio 
común. 
 
Obviamente no es necesario que los objetos arquitectónicos estén visualmente 
conectados para que formen parte de un mismo ambiente, la presencia de los edificios 
no se limita a su posición en el encuadre de una imagen fija, sin embargo 
empezaremos por tratar aquellos conjuntos que sí pueden ponerse sobre un mismo 
plano visual. 
 
Es notable también que en este grupo de media docena de edificios pueda 
existir uno que por razones funcionales, no se ajuste a los otros. Puede ser 
un banco, un templo o una iglesia entre otros. Supongamos que miramos 
únicamente al templo, él debería estar justo delante de nosotros y todas 
sus calidades, dimensiones, colores y estructura serían evidentes. Pero si 
colocamos el templo en el grupo de las pequeñas casas, inmediatamente 
sus dimensiones aparecen más reales y evidentes por la confrontación 
entre las dos escalas. En vez de ser únicamente un gran templo, este 
domina su entorno. La diferencia entre ser grande y dominar es la medida 
de la relación. En efecto existe un arte de la relación tal y como existe un 
arte de la arquitectura. Su objetivo es tomar en consideración todos los 
elementos que concurren al crear el ambiente: edificios, árboles, 
naturaleza, agua, tráfico, anuncios publicitarios, etc. y tejerlos juntos con el 
fin de representar un drama (Cullen 1962). 
 
El conjunto residencial del Carme de Abaixo en Santiago de Compostela de Cotelo 
(ref. 0701), surge como respuesta a una demanda de ampliación del casco urbano de 
la ciudad antigua que ocupa suelos antes dedicados a actividades agrícolas. El grupo 
de viviendas, en el que aún se pueden entender algunas de las relaciones que la 
antigua vaquería provocaba entre los elementos construidos, se adapta a la 
modulación residencial. En este caso el cambio de uso no impide que la individualidad 
de los objetos permanezca. El espacio entre las piezas es proyectado para provocar 
un recorrido ascendente, desde cualquiera de sus tres entradas, que culmina en lo alto 







sobre ella convergen los volúmenes que van retrasando sus posiciones relativas para 
enmarcar el espacio central. 
 
Si, en consecuencia, planeamos nuestras ciudades desde el punto de vista 
de una persona en movimiento (peatón u ocupante de un vehículo 
automóvil), será fácil comprobar que el conjunto ciudadano se convierte en 
una experiencia plástica, en un viaje a través de aglomeraciones y vacíos, 
en una secuencia de exposiciones y encierros, de expansiones y 
represiones. 
Basándonos en este sentido de la identidad o simpatía con lo que nos 
rodea, en este sentimiento que experimenta una persona en la calle o en 
una plaza de que "está en ella", de que "está llegando a ella", o de que 
"está subiendo por ella", descubrimos que, inmediatamente después de 
habernos formulado un AQUI, debemos crear, automáticamente, un ALLI, 
ya que a todas luces es imposible que pueda existir el uno sin el otro. 
Muchos de los más importantes efectos urbanísticos han sido creados 
gracias a la hábil relación mutua existente entre ambos (Cullen 1962), p. 
10). 
 
El ejemplo del Campus de Vigo es, tal vez, un paradigma entre los conjuntos de obras 
que se encuentran dentro de la Bienal. El grupo se compone de piezas independientes 
dentro de un espacio natural abierto, un monte de magníficas condiciones paisajísticas 
orientado a sur y con vistas que se extienden a gran distancia. Entre las diferentes 
piezas se disponen conexiones, en forma de vías peatonales principalmente, ya sea 
sobre el terreno o como pasarelas, que juegan un importante papel en la articulación 
del conjunto. Los interiores y exteriores se van sucediendo con naturalidad. La notable 
pendiente del terreno hace que dichas conexiones se tracen quebradas, siguiendo las 
curvas de la topografía, muchos edificios están semienterrados y tienen accesos a 
distintos niveles. En concreto entre ellos hay tres premiados por la Bienal, en orden de 
antigüedad la Biblioteca de la Facultad de Ciencias Económicas y Empresariales (ref. 
0324), de Alfonso Penela, la Biblioteca Central (ref. 0611) de Alberto Noguerol y Pilar 
Díez, y el edificio del Campus Universitario (ref. 0833) de Miralles y Tagliabue, obras 
de 1994, 1999 y 2003. Los vehículos se desplazan principalmente por el perímetro del 
Campus, el centro está dominado por los movimientos a pie. Las distancias son 
adecuadas para ello. El dentro y fuera no sólo se percibe a nivel del territorio, sino 
también en los propios edificios, y desde el interior de uno se pueden ver los otros, lo 
cual permite tener constantemente la sensación de estar orientado, de conocer la 
propia posición respecto del conjunto. 
 
La ciudad no se puede desvincular del punto de vista de quien la usa. Pero el usuario 
peatón no es ni el único ni el más determinante en la configuración de las ciudades 







prima en muchos casos. Puede que esta actitud se mantenga, crezca o se corrija en el 
futuro, sin embargo, sea o no prioritaria, la visión del hombre a pie recorriendo el 
espacio urbano es, finalmente, la más apropiada para fijar los conceptos que marcan 
la imagen de la ciudad. Los volúmenes, su disposición, altura y escala, las texturas 
que los forman, los colores, el contacto con el suelo inmediato alrededor de los 
edificios, las decisiones políticas de trazado que se expresan como tensiones de 
diferente valor, etc. Concediendo siempre a la formación del paisaje urbano sus 
propias razones, su lógica de desarrollo, basada más en el sentido común que en la 
configuración material. 
 
Cuatro de las obras más recientemente seleccionadas por la Bienal se encuentran en 
el entorno de la plaza de Las Glorias, en Barcelona, son edificios diversos, la torre 
Agbar, de Jean Nouvel (ref. 0921), la Torre del Campus Audiovisual de la Pompeu 
Fabra de Carlos Ferrater (ref. 1003), El Museo Can Framis, de Jordi Badia y Jordi 
Framis (ref. 1105), y por último el Edificio Media TIC de Enric Ruiz Geli (ref. 1111). 
Desde las inmediaciones del museo se pueden apreciar los cuatro, gracias a que los 
dos primeros son torres. En ocasiones se dan agrupaciones de obras cercanas que no 
tienen un plan común que los promueva, aunque sí subyace un espíritu similar en el 
planteamiento. Su relación está marcada por la estructura urbana de Barcelona y la 
renovación que el Poblenou ha sufrido en los últimos años. Las cuatro son iniciativas 
privadas de carácter innovador, todas ellas, y algunas más de su entorno, proponen 
nuevos modelos de edificación, de actividad económica y de relación con la ciudad. 
 
Cullen (1962) introduce diversos conceptos, no restrictivos, en torno a la imagen de la 
ciudad como ambiente  o conjunto de ambientes y sus relaciones. De ellos nos 
interesan algunos especialmente. El ciudadano y su punto de vista, un punto de vista 
crítico y en movimiento, son las bases del desarrollo teórico del arquitecto inglés. 
 
Visión serial. El deambular de uno al otro extremo del plano, a paso 
uniforme, produce una secuencia de revelaciones (…) Cada momento del 
recorrido es iluminado por una serie de súbitos contrastes que producen un 
impacto en la retina y que dan vida al plano (…) Obsérvese que la ligera 
desviación en el alineamiento y una mínima variación en la proyección del 
plano dan lugar a un efecto desproporcionado al ser trasladados a la 
tercera dimensión (Cullen 1962). 
 
“La visión serial” nos habla más que de repetición de cómo pueden ser fundamentales 
las pequeñas variaciones, como revelaciones fragmentadas. La Rehabilitación de la 
Hacienda de Santa Ana (ref. 0819), de Guillermo Vázquez Consuegra es una antigua 
construcción rural que se convierte en Ayuntamiento. La forma en que nace el edificio, 
como diálogo con lo preexistente, yuxtapone lo nuevo y lo antiguo en un juego de 







intervienen un limitado número de elementos, principalmente cajas blancas elevadas 
del suelo en contraste con los cuerpos antiguos. En los huecos, sin embargo, hay una 
rica variedad que se utiliza para producir esas visiones desde diferentes puntos de los 
recorridos. 
 
Punto Focal. Junto con la plazoleta cerrada (el objeto en vacío, en hueco), 
como un artefacto de posesión, está el punto focal, el símbolo vertical de 
congregación. En las fértiles calles y opimas plazas del mercado de 
ciudades y pueblos, está el punto focal (ya sea una columna, ya una cruz), 
que cristaliza la situación, que confirma que '''aquí es el lugar". "Detente y 
mira: aquí es" (Cullen 1962). 
 
En muchas poblaciones el punto focal, propio del ambiente peatonal ha sido relegado 
y en ocasiones eliminado por la prevalencia del automóvil en los viales de los centros 
urbanos. “El punto focal” representa la necesidad de símbolo que una colectividad 
tiene. Observamos algunas de las obras de remodelación de espacios públicos en los 
que el punto focal tendría cabida. Es el caso de la Avenida de la Catedral de 
Barcelona (ref. 0228), de Quintana y Periel, obra de 1992. Es un lugar que presenta 
centralidad, en relación al eje de la portada de la Catedral y lateralidad, en tanto que la 
avenida tiene una dimensión principal perpendicular a la primera. “La plaza se ha 
concebido como un espacio silencioso que deja hablar a la arquitectura de su entorno” 
(Quintana, Periel 1993). La estrategia de ordenación de los elementos urbanos es 
claramente asimétrica, llevando los objetos emergentes al lateral norte y haciendo del 
vacío central el mayor protagonista, éste sería en su caso el punto focal, la ausencia 
de objeto en el eje de la plaza. 
 
En la Plaza de la Constitución de Girona (ref. 0319), obra de Martínez Lapeña y Torres 
Tur, de 1993, encontramos varios sistemas que conviven. El interés de este proyecto 
está en cómo consigue que el posible punto focal se multiplique. Aparecen elementos 
escultóricos sobrepuestos a tramas bidireccionales, el contorno se rompe y el centro 
se convierte en borde de forma simultánea. En este caso el punto focal es 
voluntariamente transformado en una intersección de planos y contornos, con el 
continuo de la trama como base neutra. 
 
Espacio cerrado. En un espacio cerrado, el ojo reacciona ante el hecho de 
verse rodeado de edificios por todos lados. Esa reacción es de tipo 
estático: una vez entrados en un espacio cerrado, la escena sigue siendo 
la misma al cruzarlo y al salir de él, hasta el momento en que una nueva 
escena aparece, repentinamente, ante nuestros ojos. Por otra parte, un 
espacio cerrado es, casi siempre, producto de una ruptura de la calle que, 
al tiempo que detiene o contiene la visión, no bloquea el sentido de 








 “El espacio cerrado” atiende a la creación del espacio urbano limitado, entre los 
volúmenes de edificios, que transmite la sensación de espacio acotado. El 
Ayuntamiento de Valdemaqueda (ref. 0503), proyectado por Ignacio García Pedrosa y 
Ángela García de paredes, y construido en 1998, propone un espacio público en un 
ensanchamiento de la carretera, provocado por el movimiento de los cuerpos 
retrasados del propio ayuntamiento. Dentro de la parcela se podría haber planteado 
una posición lateral o más próxima a la carretera, pero se opta por una separación de 
ésta ampliando la plaza y cerrándola visualmente hacia el paisaje. 
 
Escala. La cualidad de escala en edificios, construcciones y árboles, es 
una de las más poderosas herramientas con que cuenta el arte de la 
yuxtaposición (…) Escala no es lo mismo que tamaño, es una llamada al 
tamaño que la construcción hace a la retina. (Cullen 1962). 
 
 “Escala” transforma el espacio urbano, un mismo objeto puede parecer mayor de lo 
que es o más adaptado a su ambiente en función de las relaciones entre sus partes o 
la configuración de su envolvente. El edificio de la L’lla Diagonal (ref. 0301) de Rafael 
Moneo y Manuel de Solá-Morales, tal como afirma su memoria “construir un edificio de 
más de trescientos metros de longitud no era tarea fácil”, y “el énfasis se ha puesto en 
proyectar las masas mediante un control casi escultórico” (Moneo, Solá-Morales 
1995), fragmenta el gran volumen alargado y crea en contraste una ilusión de 
volúmenes escalonados tanto en altura como en relación a la fachada. Recuerda al 
escalonamiento de algunos edificios como el Rockefeller neoyorkino (1937). El manejo 
de la escala se hace una preocupación presente tanto en la planta, que sin dejar de 
ser planta libre quiebra su perfil de fachada de manera artificial, como en el alzado, 
cuyos huecos, que responden fielmente a su estructura reticular adoptan un ritmo de 
equivalencia hueco-macizo, que otorga una gran unidad al conjunto. 
 
Cierre, como ya hemos insinuado en otra ocasión anterior, cierre no es lo 
mismo que recinto; hay, entre los dos conceptos, la misma diferencia que 
entre "viaje" y "llegada". El cierre consiste en un corte del sistema lineal 
urbano (calles, pasajes, etc.) en masas visualmente digeribles y 
coherentes, al tiempo que se mantiene el sentido de progresión. Encierro o 
recinto, en cambio, es algo que crea un mundo completamente privado, 
introspectivo, estático y autosuficiente (Cullen 1962). 
 
La diferencia entre cierre y recinto está en su relación con el movimiento. El recinto se 
corresponde con un mundo privado, estático, mientras el cierre es una discontinuidad 
visual en un recorrido. El Auditorio de León (ref. 0704), de Tuñón y Mansilla, de 2002, 
es un ejemplo de cómo se propone un movimiento en los cuerpos de un edificio para 







río Bernesga se sitúa el Hostal de San Marcos. La plaza delantera se ve marcada por 
una vía de circulación que quiebra bruscamente frente al convento renacentista. El 
movimiento, en efecto no se impide y el recorrido de la ciudad continúa, pero el 
rectángulo del salón urbano se subraya voluntariamente mediante el giro de la fachada 
del auditorio leonés. Un gesto elocuente de la voluntad de expresión formal a nivel 
urbano del edificio. 
 
La línea de la vida. La función esencial de una ciudad salta a la vista en 
cuanto se echa una ojeada a su plano. Esto, evidentemente, resulta 
posible porque la definición de sus partes refleja unas determinadas líneas 
de fuerza que representan, al mismo tiempo, la combinación de 
circunstancias que hicieron surgir la ciudad en cuestión. Contrariamente, 
cuando una ciudad carece de carácter y de estructura, el hecho de que se 
haya malogrado se debe, casi siempre, a algún impedimento en la relación 
forma-función, con lo que las líneas de fuerza se hacen borrosas o, 
simplemente, han desaparecido totalmente (Cullen 1962). 
 
“La línea de vida” se ve reflejada en la planta de la ciudad. Ésta refleja tensiones que 
permiten entender la historia del desarrollo urbano en un determinado territorio. La 
línea de la vida del la ciudad de Mérida sigue hoy haciéndose presente en una clara 
estructura asimétrica respecto del río. El Guadiana, sinuoso en su trazado, crea a su 
paso por la ciudad unas isletas que sugieren la dificultad que antaño supuso mantener 
sus bordes constantes. Para ello la ciudad se esfuerza en crear una línea recta, una 
contención artificial, visual y sólida representada por la muralla de la alcazaba. El 
edificio de las Consejerías de la Junta de Extremadura (ref. 0407) obra de Juan 
Navarro es una réplica moderna del entendimiento del borde la ciudad hacia el río. 
Marca los límites en una clara alineación con las murallas mientras exhibe una 
estructura fragmentada que indica que sus espacios interiores participan de las vistas 
sobre río, haciéndolas suyas, incorporándolas en una especie de patios de cristal 
elevados, como modernas torres sobre el territorio. 
 
Planificación del llano, Prairie Planning. Si alguien me preguntara en qué 
consiste el paisaje urbano, le respondería que, en mi opinión, un edificio es 
arquitectura y que dos edificios son ya paisaje urbano. El arte del paisaje 
urbano se pone más de manifiesto cuanto más rápidamente se logran 
yuxtaponer dos edificios. Es entonces cuando problemas como el de la 
relación entre edificios y el del espacio que hay entre ellos, adquieren una 
importancia capital. Multipliquémoslos por las dimensiones de una ciudad y 
nos encontraremos con el arte de adecuar los contornos; las posibilidades 
de relación mutua habrán aumentado considerablemente y proliferado las 
maniobras y trabajos. Incluso el más pequeño grupo de edificios es capaz 








El “prairie planning” o planificación de la pradera, del llano, es una reivindicación del 
planteamiento reflexivo, de las ricas relaciones que se establecen cuando se propone 
un grupo de edificaciones. En contraste con la planificación puramente distribuidora y 
especulativa. Esta sensación, casi fundacional, se encuentra en proyectos de 
urbanización y gestionados para la autoconstrucción de viviendas como el de 
Lantejuela (ref. 0613) de Blanca Sánchez Lara, un barrio que propone dar lugar a la 
creación de una identidad comunitaria, un barrio surgido de las relaciones vecinales. 
No muy lejano es el proyecto de viviendas para autoconstrucción del Poblado de doña 
Blanca (ref. 0719), de Ramón Pico y Javier López Rivera, pero en este caso no hay 
una preocupación tan clara de creación de espacio intermedio como de deslindar lo 
privado y lo público, marcado un muy diferente carácter urbano en el área. 
 
Aquí y allí. En un mundo estrictamente materialista, lo que nos rodea 
guarda cierta semejanza con un río que discurre entre peñas. Las peñas 
son los edificios y, el río, la circulación, rodada y de peatones, que corre 
entre ellos. Sin embargo, este concepto de corriente de flujo, es en 
realidad falso, por cuanto la gente es, por naturaleza, posesiva. Un grupo 
de gente de pie en una acera, tomando el sol o charlando, coloniza el 
lugar, obligando a los demás que circulan por la calle a dar la vuelta al 
grupo. La vida social no está confinada, únicamente, a los interiores de las 
casas. En cualquier sitio en el que la gente se reúna para conversar, ya 
sea la plaza de un mercado o el foro, hay algo que expresa lo que decimos 
y que proporciona identidad a la actividad: el mismo mercado, un punto 
focal, una avenida perfectamente delimitada, etc. Dicho de otro modo, el 
exterior se halla tan vinculado a los espacios como el interior, pero por 
razones distintas, por razones que le son propias (Cullen 1962). 
 
Y por último el “aquí y allí” surge como la necesidad de entender la articulación del 
espacio urbano. La función propia de cada ambiente surge y se desarrolla de forma 
natural si se dan ciertas condiciones. Es en esta especialización donde reside el 
fundamento de la articulación de los elementos urbanos, calles, plazas, etc. Colonizar 
el espacio urbano para el usuario, Dar la posibilidad de que usos nuevos surjan en ese 
espacio, proponiendo las condiciones necesarias pero sin condicionarlas en exceso. 
Jaime Coll y Judith Leclerc apuestan en su edificio de equipamientos de la esquina 
barcelonesa de las calles Londres y Villaroel (ref. 0902), “combinar diferentes usos, 
casi incompatibles, pero complementarios en el uso temporal” (Coll, Leclerc 2007), las 
viviendas para jóvenes conviven así con la guardería y la escuela, haciendo del patio 
de manzana un espacio multiusos, escolar-vecinal muy interesante. El proyecto 
además recurre al llamado “bloque mediterráneo” de Antonio Bonet, una idea que 
procura permeabilizar la manzana cerrada del Ensanche, permite el soleamiento de 








La imagen ambiental es un término que identifica la relación entre el ciudadano y el 
espacio público del que toma posesión mediante su uso. No es exclusivamente el 
ambiente en su sentido universal, sino la imagen y lo que de subjetivo aporta este 
término, lo que aquí importa. Las condiciones visuales de la ciudad marcan el modo en 
que es vivida. 
 
Las leyes que rigen el planeamiento no son idénticas a las que regulan la edificación. 
Tienen carácter propio y debe ser entendido por el diseñador de ese espacio urbano 
permitiendo que adquiera la importancia que le corresponde. La ciudad no es la simple 
suma de espacios abiertos, equipamientos y conexiones para desplazarse entre ellos. 
El significado de la forma urbana, el de su imagen ambiental, es intrínseco al 
comportamiento de la experiencia del ciudadano y sus circunstancias. 
 
6.1.8 Identidad, estructura y significado de la imagen ambiental. 
 
El individuo depende de la orientación para desarrollar sus funciones urbanas, una 
buena imagen ambiental da a su poseedor una importante sensación de seguridad 
emocional. A menudo estos sistemas de orientación están basados o derivan de una 
estructura natural dada. Donde el sistema es débil, la construcción de la imagen se 
convierte en difícil, y el hombre se siente perdido (Norberg-Schulz 1980, p.19). 
 
La imagen ambiental es una expresión que habla de la relación entre el hombre y la 
ciudad. Pone el acento en el punto de vista, resaltando la subjetividad del usuario pero 
a la vez extrae los valores comunes a todas las visiones particulares, fijándolos en 
conceptos de innegable existencia e importancia. Elementos que constituyen la 
ciudad, que forman parte tanto de ciudades históricas como modernas, adquieren 
valor universal porque se basan en la naturaleza del hombre y su invariable necesidad 
de agruparse en poblaciones. Las categorías más destacadas, desde el punto de vista 
de su definición física son; los recorridos, las referencias, los bordes, los nodos, las 
áreas o barrios, etc. 
 
Las imágenes ambientales son el resultado de un proceso bilateral entre el 
observador y su medio ambiente. El medio ambiente sugiere distinciones y 
relaciones, y el observador, con gran adaptabilidad y a la luz de sus 
propios objetivos, escoge, organiza y dota de significado lo que ve. La 
imagen desarrollada en esta forma limita y acentúa ahora lo que se ve, en 
tanto que la imagen en sí misma es contrastada con la percepción filtrada, 
mediante un constante proceso de interacción. De este modo, la imagen 
de una realidad determinada puede variar en forma considerable entre 








Una imagen ambiental es un todo complejo que plantea distintas clasificaciones según 
su carácter, su definición física, o su efecto sobre el observador. La identidad, 
estructura y significado es la primera de esas clasificaciones. El carácter de una 
realidad urbana requiere de un complejo sistema que concuerde con las expectativas 
del individuo. Si el observador no se encuentra a sí mismo dentro de la imagen el 
conjunto será rechazado, no valorado. Lo que hace que el lugar se entienda es su 
representatividad, su capacidad para evocar una imagen poderosa para el observador. 
 
Una imagen ambiental puede ser distribuida analíticamente en tres partes, 
a saber, identidad, estructura y significado. Resulta útil abstraer estas 
partes a los fines del análisis, pero debe recordarse que en realidad 
siempre aparecen conjuntamente. Una imagen eficaz requiere, en primer 
término, la identificación de un objeto lo que implica su distinción con 
respecto de otras cosas, su reconocimiento como entidad separable. A 
esto se le da el nombre de identidad, no en el sentido de igualdad con otra 
cosa sino con el significado de individualidad o unicidad. En segundo 
término, la imagen debe incluir la relación espacial o pautal del objeto con 
el observador y con otros objetos. Por último, este objeto debe tener cierto 
significado práctico o emotivo, para el observador. El significado es 
asimismo una relación, pero se trata de una relación completamente 
diferente de la espacial o pautal (Lynch 1960). 
 
Si pensamos en una ciudad como san Sebastián, la imagen de conjunto, aquella que 
representa a la totalidad, incluirá con seguridad su relación con el mar, a través de su 
característica playa de la Concha, los montes cercanos, y como referencia reciente 
pero muy representativa, el Kursaal (ref. 0601) de Rafael Moneo. El solar que en su 
día era prioritario salvar de la especulación comercial, se convirtió en una inversión 
turística y cultural. Un edificio que se identifica con la ciudad sin recurrir a analogías 
formales literales, sino a través de su materialidad ambigua, asociada a los accidentes 
geográficos que lo rodean. 
 
Parece que para cada ciudad dada existe una imagen pública que es la 
superposición de muchas imágenes individuales. O tal vez es una serie de 
imágenes públicas poseídas cada una por un cierto número de 
ciudadanos. Tales imágenes de grupo son indispensables para que un 
individuo pueda actuar con éxito en su ambiente y pueda colaborar con los 
otros. Cada una de las imágenes individuales es única y tiene algunos 
contenidos que son comunicados raramente o tal vez nunca, y sin 
embargo ella aproxima la imagen pública que es más o menos rigurosa, 








Los elementos que forman la imagen urbana, a través de su definición física, hemos 
dicho que son los recorridos, márgenes, barrios, nodos y referencias. Cinco elementos 
que podemos encontrar en cualquier ciudad. La idea de dentro y fuera, de borde y de 
centro, de movimiento y orientación, del estar y del ser de la agrupación edificatoria 
están presentes en cualquier ciudad (Lynch 1960). Éstos son elementos generadores 
que se configuran a modo de diagrama en una comprensión de la ciudad 
independiente de su carácter. Sirven para analizar la forma urbana sea cual sea la 
relación entre sus componentes. 
 
Sendas. Las sendas son los conductos que sigue el observador 
normalmente, ocasionalmente o potencialmente. Pueden estar 
representadas por calles, senderos, líneas de tránsito, canales o vías 
férreas. Para muchas personas son éstos los elementos preponderantes 
en su imagen. La gente observa la ciudad mientras va a través de ella y 
conforme a estas sendas se organizan y conectan los demás elementos 
ambientales (Lynch 1960). 
 
Ya hablamos de los ingenios que corrigen los desequilibrios del lugar, las pasarelas, 
escaleras mecánicas, los puentes o los ascensores urbanos, transforman los 
recorridos y por tanto influyen en esos canales que aquí se denominan sendas o 
recorridos. En concreto vamos a referir proyectos de urbanización que reconfiguran 
vías y áreas de paso urbanas ayudando a mejorar la imagen ambiental del usuario en 
relación a su ciudad. El Paseo Marítimo de Vigo (ref. 0515) forma parte de la 
operación “Abrir Vigo al Mar”. Un conjunto de intervenciones de dos quilómetros de 
longitud. Separado del agua por la carretera y el puerto, su remodelación ha permitido 
peatonalizar la mayor parte del área, llevando el tráfico rodado a un túnel. La zona se 
ha convertido en un espacio urbano central, la convergencia de los edificios 
administrativos y comerciales hacen que la imagen lineal del paseo enlace distintos 
ambientes que incluyen espacios de estancia y recorridos. 
 
Desarrollado sobre áreas pertenecientes a las líneas férreas que fueron liberadas para 
la transformación urbana de los Juegos Olímpicos, el Parque del Poblenou, en 
Barcelona (ref. 0234) se sitúa a medio camino entre la Villa Olímpica y la 
desembocadura del Besós. Propone un conjunto de dunas artificiales, un recorrido 
flexible, adaptable a distintos equipamientos de ocio. 
 
Una operación tan amplia como el Plan Especial del Río Manzanares de Madrid (ref. 
1139) incorpora multitud de elementos de todo tipo, entre ellos también hay recorridos 
o sendas. La transformación provocada por el enterramiento de la antigua autopista ha 
abierto nuevas posibilidades de reorganización de los barrios, cuyas imágenes 








Bordes. Los bordes son los elementos lineales que el observador no usa o 
considera sendas. Son los límites entre dos fases, rupturas lineales de la 
continuidad, como playas, cruces de ferrocarril, bordes de desarrollo, 
muros. Constituyen referencias laterales y no ejes coordinados. Estos 
bordes pueden ser vallas, más o menos penetrables, que separan una 
región de otra o bien pueden ser suturas, líneas según las cuales se 
relacionan y unen dos regiones. Estos elementos fronterizos, si bien 
posiblemente no son tan dominantes como las sendas, constituyen para 
muchas personas importantes rasgos organizadores, en especial en la 
función de mantener juntas zonas generalizadas, corno ocurre en el caso 
del contorno de una ciudad trazado por el agua o por una muralla (Lynch 
1960). 
 
Los bordes o márgenes tienen muchas y ricas representaciones en la Bienal. Los 
paseos marítimos han sido el campo de experimentación urbanística principal. Bordes 
que habían quedado deteriorados por el estado obsoleto de construcciones 
industriales o zonas ocupadas por instalaciones de playa, que con la Ley de Costas, 
quedaron liberadas. La imagen ambiental del Paseo Marítimo de la Barceloneta (ref. 
0421), de Artigues, Castañeda, Henrich, Roig y Tarrasó, se vio transformada haciendo 
de la necesidad virtud. Un frente marítimo en el que las calles cortan en diagonal a la 
playa creaba espacios triangulares que permitieron abrir las calles del barrio al mar y 
crear espacios de descanso aprovechando los márgenes triangulares. 
 
La remodelación del Puerto de Malpica (ref. 1108), de Juan Creus y Covadonga 
Carrasco, actúa sobre elementos presentes en la memoria de la villa, el puerto, el 
paseo, el mirador. El proyecto crea espacio público accesible a la vez que unifica la 
imagen, nivelando el suelo de la dársena por un lado y con un borde de rampas de 
hormigón prefabricado que envuelve el arco del puerto hasta conectar con los 
acantilados en una punta-mirador. 
 
Un tratamiento formal dinámico y colorista anima el Paseo Marítimo de la Playa de 
Poniente de Benidorm (ref. 1110) obra de Carlos Ferrater y Xavier Martí. El muro de 
contención del paseo se construye como una superficie ondulada, cóncava y convexa, 
de hormigón blanco. Entre los entrantes y salientes se sitúan escaleras y rampas de 
acceso a la arena. El pavimento del paseo es de piezas hexagonales de colores que 
van variando a lo largo de la playa. Aunque la imagen es de una figura articulada en 
nivel y profundidad, la relación con la ciudad es prácticamente homogénea en toda su 
longitud, apenas registra algunas modificaciones en los accesos a la playa 
coincidiendo con la desembocadura de algunas calles principales. 
 
Barrios. Los barrios o distritos son las secciones de la ciudad cuyas 







alcance bidimensional, en el que el observador entra "en su seno" 
mentalmente y que son reconocibles como si tuvieran un carácter común 
que los identifica. Siempre identificables desde el interior, también se los 
usa para la referencia exterior en caso de ser visibles desde afuera. La 
mayoría de las personas estructura su ciudad hasta cierto punto en esta 
forma, quedando margen para las diferencias individuales en cuanto a si 
las sendas o los barrios son los elementos preponderantes. Esto parece 
depender no sólo del individuo sino también de la ciudad de que se trata 
(Lynch 1960). 
 
La identificación de un barrio por sus usuarios es una de las imágenes urbanas más 
característica. Algunos de los proyectos aquí estudiados dependen del entendimiento 
del carácter del barrio concreto en que se insertan. Esta circunstancia es 
especialmente importante en vivienda colectiva, aunque también existen actuaciones 
de equipamiento público que se inserta en un barrio y debe asumir su carácter como 
propio. Un ejemplo de especial interés constituye un conjunto de Viviendas en 
Vírgenes-Trompero, Sevilla (ref. 0516) obra de Fernando carrascal y José María 
Fernández de la Puente. Son viviendas asentadas en la parte alta de la ciudad de 
Sevilla, y en cuyo subsuelo se han encontrado restos romanos y medievales. El solar 
ocupa el interior de una manzana irregular y está formado por distintas parcelas que 
se debían respetar. Tanto la configuración de las viviendas como de los espacios 
comunes, patios y pasarelas generan un ambiente de ciudad en red a pequeña escala, 
con núcleos de concentración y conexiones a distintos niveles. La superposición de 
programas y límites fuerzan a una convivencia de espacios públicos y privados 
caracterizados por la unidad del color blanco y unos pocos gestos en los paramentos 
acanalados del prefabricado de hormigón blanco que se coordinan con el ritmo de las 
lamas de las persianas. 
 
Otro caso notable son las 8 Viviendas de Realojo en Valencia (ref. 0518) de Eduardo 
de Miguel. El edificio en forma de ele tiene unas viviendas, de un solo dormitorio que 
se estiran para abrir el estar a la plaza. Cierran, sin embargo su lateral a la calle más 
estrecha, utilizando esa fachada como muro de carga. En el sentido contrario las otras 
viviendas replican el esquema tipológico pero su orientación y relación con el exterior 
es distinta, los salones dan a un patio de manzana y los dormitorios abren balcones a 
la calle estrecha. Tanto constructivamente como en la composición de sus fachadas 
hay un análisis cuidadoso de su entorno cercano, cotas de forjados, ritmos de huecos, 
que son alineados con los de las casas vecinas. En general expresa el carácter del 
barrio aunque esto no impide una reflexión sobre la vivienda mínima y todo utilizando 
un lenguaje abstracto materializado en un hormigón blanco con textura de encofrado 
de madera en horizontal que se expresa en la fachada a la plaza como un marco fino. 









Nodos. Los nodos son los puntos estratégicos de una ciudad a los que 
puede ingresar un observador y constituyen los focos intensivos de los que 
parte o a los que se encamina. Pueden ser ante todo confluencias, sitios 
de una ruptura en el transporte, un cruce o una convergencia de sendas, 
momentos de paso de una estructura a otra. O bien los nodos pueden ser, 
sencillamente, concentraciones cuya importancia se debe a que son la 
condensación de determinado uso o carácter físico, como una esquina 
donde se reúne la gente o una plaza cercada. Algunos de estos nodos de 
concentración constituyen el foco y epítome de un barrio, sobre el que 
irradian su influencia y del que se yerguen como símbolos. Se les puede 
dar el nombre de núcleos. Por supuesto, muchos nodos tienen rasgos de 
confluencias al mismo tiempo que rasgos de concentraciones. El concepto 
de nodo está vinculado con el concepto de senda, ya que las influencias 
son típicamente la convergencia de sendas, acontecimientos en el 
recorrido. Del mismo modo en casi toda imagen pueden hallarse algunos 
puntos nodales y en ciertos casos pueden constituir el rasgo dominante 
(Lynch 1960). 
 
Ya hemos hecho referencia a la Plaza de la Catedral de Barcelona (ref. 0228) de 
Quintana y Periel. Aquí nos interesa subrayar el uso intencionado de un único material 
de solado de granito como soporte de las actividades de la plaza, voluntariamente 
silencioso. Esto es, un plano básico literal que deja el protagonismo a las fachadas de 
los edificios monumentales y sus relaciones mutuas. 
 
Rematando la vía diagonal, también en Barcelona, destaca una gran operación de 
regeneración llamada Explanada Fórum 2004 (ref. 0802), de José Antonio Martínez 
Lapeña y Elias Torres Tur. En este nodo convergen grandes instalaciones urbanas, 
área de ferias, convenciones y parques públicos. La idea es prácticamente opuesta a 
la anterior. El espacio público es lo que queda entre los objetos propuestos como 
habitantes de la superficie. Destaca entre ellos la gran Planta Fotovoltaica, una 
actuación que resumen las tensiones de la zona con una solución formal de esqueleto 
metálico apoyado sobre cuatro soportes trapezoidales de hormigón. Se levanta en el 
aire una gran placa solar expresiva en su posición inclinada y en la exhibición de 
fuerza de la estructura. 
 
La Plaza del Desierto en Barakaldo (ref. 0716), reúne las tensiones del lugar pero 
desde el punto de vista de la memoria del material; el acero, la piedra, la tierra, el 
verde, el agua, se integran en el proceso de proyecto. Las incorporaciones son 
codificadas, no en su geometría, sino en  su cantidad, pasadas a números y colores, 
que se redistribuyen a modo de tapiz. Después, a cada color le corresponde un 








Mojones. Los mojones son otro tipo de punto de referencia, pero en este 
caso el observador no entra en ellos, sino que le son exteriores. Por lo 
común se trata de un objeto físico definido con bastante sencillez, por 
ejemplo, un edificio, una señal, una tienda o una montaña, Su uso implica 
la selección de un elemento entre una multitud de posibilidades. Algunos 
mojones están distantes y es característico que se los vea desde muchos 
ángulos y distancias, por arriba de las cúspides de elementos más 
pequeños, y que se los utilice como referencias radiales. Pueden estar 
dentro de la ciudad o a tal distancia que para todo fin práctico simbolicen 
una dirección constante. De este tipo son las torres aisladas, las cúpulas 
doradas y las grandes colinas (Lynch 1960). 
 
La Torre Agbar (ref. 0921), de Jean Nouvel, es una torre de oficinas situada en la 
plaza de las Glorias, de Barcelona, el gran cruce de avenidas Diagonal, Meridiana y 
Gran Vía de les Corts Catalanes, una posición privilegiada para la colocación de la 
referencia urbana. La estructura de hormigón se reparte entre el núcleo y la fachada 
agujereada. Sobre ésta se superponen una capa de aluminio de colores y otra de 
lamas horizontales de vidrio de transparencia variable que matizan los colores 
mezclándolos con brillos y reflejos. La planta no es circular, sino elíptica, con lo que la 
esbeltez de la torre varía en función de la posición del observador. El eje mayor de la 
elipse apunta en dirección oeste, aproximadamente hacia La Sagrada Familia, cuyas 
torres presentan también un perfil curvo. 
 
En pleno istmo de Las Palmas de Gran Canaria se levanta la Plaza y Torre Woermann 
(ref. 0832), de Iñaki Ábalos y Juan Herreros. En la plaza, el espacio público está 
acotado por dos edificios, convertidos en una “acción plástica de escala urbana” 
(Ábalos, Herreros 2005), la singularidad del edificio incluye el desplazamiento en 
diagonal de las plantas tanto en la zona inferior como en la coronación. La torre se 
inclina hacia el sur, cumpliendo doblemente su papel de referencia, hito en el territorio 
y expresión dinámica de su configuración orientada. 
 
Salvo en los casos de los edificios torre, justificado su carácter de referencia urbana en 
su propia razón de ser, son escasos los edificios que crean un elemento de hito, entre 
los estudiados aquí. Uno de estos es el Pabellón de la Navegación de la Expo 92 (ref. 
0230), de Vázquez Consuegra, que incluye un elemento elevado, a modo de mirador y 
otra es la Torre de Telecomunicaciones en Cádiz (ref. 0328), también del mismo 
arquitecto. En el primer caso el diseño habla de un elemento elevado en diálogo con la 
ciudad y el paisaje, mientras en el segundo las servidumbres técnicas dejan el terreno 








La Torre del Homenaje de Huéscar, Granada (ref. 1014), de Antonio Jiménez 
Torrecillas, es un puesto vigía militar que ha permanecido desmochado desde 1434. El 
proyecto de rehabilitación introduce una estructura de madera que asoma lo suficiente 
para permitir las vistas como mirador, dada su favorable situación topográfica, y 
además recuperar parte de su figura como referencia en el paisaje local. 
 
La imagen de una realidad física determinada puede cambiar 
ocasionalmente de tipo si las circunstancias de su visión son diferentes. 
Así, una autopista puede ser una senda para el conductor y un borde para 
el peatón. Una zona central puede ser un distrito cuando una ciudad está 
organizada sobre una escala media y un nodo cuando se considera la 
superficie metropolitana en su conjunto. Pero las categorías parecen tener 
estabilidad para un observador determinado cuando actúa en un nivel 
determinado (Lynch 1960). 
 
En efecto, hay conjuntos edificados que pueden formar barrios, que a la vez se 
entienden como bordes o tienen la altura suficiente para que pudieran hacer de 
referencia en cualquier otro lugar. Por ejemplo, hay otras torres incluidas en la Bienal, 
la Torre Cube en Guadalajara, México (ref. 0901), de carme Pinós, y la Torre de 
Oficinas del campus Audiovisual de Barcelona (ref. 1003), Carlos Ferrater Patrick 
Genard y Xavier Martí. En ambos casos su condición de edifico en altura les permite 
ser vistos desde lejos, sin embargo pertenecen a ámbitos de construcciones de similar 
o superior porte que les mantienen como parte del conjunto o barrio. 
 
La relación de la arquitectura y el sol en España empieza por considerar la operación 
urbanística de remate de la Diagonal barcelonesa en la explanada del Forum 2004. 
Una actuación de Martínez Lapeña y Torres Tur (ref. 802). Los aspectos escultóricos 
del elemento que están referidos a la relación de la ciudad con el sol y el mar 
mediterráneo. 
 
Es interesante marcar la relación con la topografía, la orientación y el paisaje del 
campus de Vigo en el que los edificios de Penela, Noguerol, y sobre todo el de 
Miralles, se coordinan como parte de un plan de conjunto que adquiere su sentido en 
operaciones dinámicas, no miméticas con el terreno ni de homogeneidad entre los 
edificios. 
 
6.1.9 Lugares, recorridos, dominios 
 
Los lugares son los elementos primarios del espacio existencial. Cada lugar está 
situado en un contexto más amplio y no se puede entender aislado. Cada lugar 
contiene direcciones. El único lugar sin direcciones es la esfera. El recorrido es una 







por la acción humana. Los puntos cardinales son impuestos por la naturaleza. 
Orientación deriva de oriente, lugar de la aurora. Los recorridos dividen el ambiente en 
dominios. Los dominios pueden ser delimitados de distintas maneras. Por los 
márgenes, en el sentido definido por Kevin Lynch, o puede que no coincidan con éstos 
si se clasifican, por ejemplo, por la actividad humana o las condiciones sociales 
(Norberg-Schulz 1975). 
 
En términos de percepción espontánea, el espacio del individuo es 
“centralizado subjetivamente”. La evolución de los esquemas no significa 
sin embargo que la noción de centro esté establecida solamente como un 
medio de organización general, sino que algunos centros son 
“externalizados” en el ambiente como puntos de referencia. Esta necesidad 
es tan urgente que el individuo desde tiempos remotos, ha creído en la 
centralización de todo el mundo (Norberg-Schulz 1975). 
 
Nos interesa destacar una obra en la que la imagen ambiental ha sido radicalmente 
transformada, creando un recinto artificial allí donde todo era espacio natural abierto y 
la perspectiva se cerraba en las colinas lejanas. El Centro de tecnificación deportiva 
(ref. 1005), de José María Sánchez García, levantado en el embalse de Gabriel y 
Galán, en Cáceres, es un anillo de 200 metros de diámetro elevado hasta la cota no 
inundable, “esta forma geométrica perfecta preserva en el interior todo el paisaje que 
se debe conservar de la península; es un círculo mágico” (Sánchez 2011). Permeable 
y cerrado a la vez, el edificio divide la península en dos áreas, la interior y la exterior. 
El lugar se ve marcado y reforzado, sin tocar el suelo, la topografía se mantiene 
debajo de las patas del artefacto arquitectónico. Como representación escenográfica 
del lugar contemporáneo el Anillo es un continuo indiferenciado, no orienta el lugar, ni 
lo caracteriza, más bien aspira a nacer de él, interpretarlo, sin apenas tocarlo, 
manteniéndose fuera del mismo. 
 
Todos los centros son lugares de acción, lugares donde se desarrollan 
distintas actividades o lugares de relaciones sociales. Las acciones de 
hecho adquieren significado solo en relación a lugares precisos y reflejan 
el carácter particular del lugar. Nuestro lenguaje comunica estas 
situaciones con expresiones como “cualquier cosa tiene lugar”. Los lugares 
son metas o puntos de apoyo donde el individuo experimenta los eventos 
significativos de su existencia, pero son asimismo puntos de partida hacia 
la orientación y la toma de posesión del ambiente (Norberg-Schulz 1975). 
 
La acción y el lugar se combinan en el Estadio de atletismo Tussols-Basil (ref. 0715), 
obra de los arquitectos olotenses: Aranda, Pigem y Vilalta. El proyecto propone el 
acercamiento de las carreras atléticas a la tierra, a un lugar que apenas debía ser 







la ilusión del hombre corriendo en la naturaleza. Unas enormes luminarias se inclinan 
sobre el campo de deporte, son figuras de cuerpo delgado y cabeza abultada, se 
sitúan a medio camino entre la forma de los árboles y la silueta de los deportistas. El 
estadio es una definición concreta de un espacio existencial genérico, el campo de 
deporte, ligado al bosque, como elemento primario del espacio existencial. 
 
Además de los lugares el espacio existencial está constituido por recorridos y 
dominios. La importancia del recorrido es grande en el conocimiento del mundo 
circundante al individuo. Los dominios por su parte son áreas de apropiación del 
mismo individuo, espacio existencial principal. Dejando para lugar el concepto de 
pertenencia a una realidad más amplia que se sucede indefinidamente. La diferencia 
fundamental puede situarse en la escala del problema. 
 
Sea como percepción o como esquema, cada recorrido está caracterizado 
por la continuidad. Mientras el lugar está determinado por la proximidad de 
los elementos que lo definen y de la clausura, el recorrido es entendido 
como una sucesión lineal. Sobre todo si presenta como dirección a seguir 
para llegar a una meta, entonces durante el camino se producen los 
eventos y ellos son experimentados también en relación a sus 
características particulares (Norberg-Schulz 1975). 
 
El Cementerio Municipal de Fisterra (ref. 0610), de César Portela, es un recorrido, en 
el que el visitante va encontrando a su paso eventos. Éstos se apoyan en la tierra y se 
enfrentan al mar. Son cajas compuestas con placas de granito, contenedores de los 
nichos, que se apoyan en el terreno natural, ligeramente elevados sobre él. Son hitos 
marcados sobre el sendero. “El cementerio, el mundo de los muertos, es una red de 
caminos que se extiende por el acantilado” (Portela 2002). La metáfora del final del 
camino ligada al lugar de descanso se formaliza literalmente. Para ello, 
paradójicamente, se toma la arquitectura de la vida, la imagen de pequeñas cabañas 
cúbicas dispersas por el paisaje. Se cambia vida por muerte y se pone en valor el 
interior del cubo, mediante la embocadura profunda que orienta su sombra hacia el 
espacio abierto, dialogando con él y apropiándose, en parte, del mismo. 
 
En contraste el cementerio de Igualada de Enric Miralles y Carme Pinós (obra ausente 
de la Bienal), es también un recorrido, es una obra dedicada a la ausencia, a las 
huellas impresas por el paso del tiempo. Los bordes se definen como traducción 
directa del control de la topografía. Incorpora direcciones divergentes, el lugar es 
configurado como una superposición de líneas a distintos niveles más que como un 
recorrido lineal. 
 
La formalización de un recorrido lineal se materializa en el Aulario III (ref. 0607) 







edificio compuesto por pabellones muy próximos entre sí, que son atravesados por 
una conexión ininterrumpida. Los extremos del recorrido concentran la tensión en la 
articulación entre lo ligero y lo pesado. Una leve pasarela de trámex llega hasta el 
bloque de hormigón que le sirve de transición entre el edificio y la tierra. 
 
Los recorridos dividen el ambiente del hombre en áreas más o menos 
conocidas. Llamaremos a tales áreas definidas cualitativamente, 
“dominios”. Los dominios conocidos son circundados de un mundo 
relativamente desconocido que se presupone determinado por las 
direcciones genéricas norte, sur, este y oeste y por todo lo aprendido por la 
geografía. Bajo un cierto aspecto, los dominios son “lugares” en cuanto 
definidos por la clausura o por la proximidad (Norberg-Schulz 1975). 
 
El Instituto de enseñanza secundaria IES Rafal (ref. 1127) es un espacio que mira 
hacia dentro. Se proyecta inicialmente como una alternativa al crecimiento inopinado 
de “paisajes clónicos de seriaciones unifamiliares absolutamente ajenas a este lugar” 
(Leiva 2011), produciendo un recinto cerrado, con un patio interior compuesto de 
diversos entrantes y salientes, un perímetro exterior homogéneo oculta un perímetro 
interior intrincado, que aspira a convertirse en un dominio para sus usuarios. Un área 
definida cualitativamente por los mismos con zonas para sentarse, rampas para 
deslizarse, para saltar, etc. 
 
El dominio, necesita un espacio del cual el individuo se pueda apropiar. En el centro 
escolar, el patio, espacio cerrado en el que se produce una recreación de la sociedad 
es el territorio temporal del alumno. El lugar de trabajo, requiere de un modo similar 
establecer los límites, que permiten al usuario comprender su relación con el lugar. En 
el Centro de innovación tecnológica de Inca, en Mallorca, (ref. 0512) de Alberto Campo 
Baeza, se crea un recinto cerrado, reconocible desde todos sus extremos, gracias a la 
transparencia de su estructura. Un “jardín secreto” (Campo 1999) en cuyo interior 
están los espacios de trabajo. Entre el éste y el exterior se levanta un alto muro de 
piedra que cierra el perímetro del solar. La caja está pautada por el despiece del 
solado. La cuadrícula ordena el edificio, los pilares se ubican sobre los cruces de las 
juntas, de un solo vistazo todo se hace inteligible gracias a la fidelidad al sistema. 
 
La “geometrización” surge cuando es necesario remarcar la relación dentro fuera. El 
interior y el exterior se separan por un límite y éste tiene ya una forma concreta, una 
geometría. Esta relación topológica es un aspecto fundamental del espacio existencial. 
El estar dentro representa la posición de protección. Es lo que permite el habitar 
(Norberg-Schulz 1975). 
 
La relación entre el interior y el exterior, no es siempre evidente. La arquitectura 







espacios interior y exterior” (Giedion 2009). Los límites pueden estar ligados a la 
definición del recinto o pueden corresponder a “envoltorios de los distintos estados de 
movimiento”. Para Enric Miralles el redibujar las líneas va definiendo el proyecto al 
desdibujar unos límites y dibujar otros (Cortés 2009). 
 
Si observamos la planta del Centro nacional de entrenamiento de gimnasia rítmica, de 
Alicante (ref. 0323), Enric Miralles y Carme Pinós, descubrimos que la definición del 
espacio llega a través de la proyección de diferentes planos constructivos. Las líneas 
dibujan elementos heterogéneos con códigos equivalentes, dejando que sean las 
densidades del dibujo las que aproximen las posiciones del dentro y el fuera, pero no 
de una manera precisa o excluyente, sino más bien definiéndolos por aproximaciones 
sucesivas. El dibujo contiene la energía e un estado inestable, concentrando y 
equilibrando sucesivamente las fuerzas, utiliza la superposición, para evitar la 
articulación frontal, en su lugar los elementos lineales se relacionan de forma lateral. 
Para entrar o salir del espacio hay varios caminos, no hay una abertura en el muro, 
hay líneas que conducen, acompañan. 
 
En el Cementerio municipal de Camarma de Esteruelas, en Madrid (ref. 0511) Carlos 
Puente se limita a definir el recinto mediante un muro acabado en sencillo revoco que 
enfatiza el límite entre el interior y exterior. El arquitecto “a partir de este entendimiento 
aglutina la intensidad de su propuesta en el paso entre ambos mundos que en este 
caso es más que una entrada una salida hacia el interior” (Espuelas 2002). En efecto 
la puerta de Camarma acoge el espacio exterior al cementerio en un atrio que sirve de 
lugar de encuentro y espera, mientras que hacia el interior las hojas de la puerta 
forman una superficie silenciosa, enrasada con el muro, que parece no permitir el 
retorno. 
 
La puerta es la respuesta a la fuerza direccional de apertura-cierre, uno de los 
elementos simbólicos más importantes en arquitectura. La puerta de entrada a la 
ciudad es reinterpretada en la estación de Santa Justa de Sevilla, de Cruz y Ortiz (ref. 
0235), la articulación del espacio inferior-exterior con el espacio superior-interior, se 
realiza mediante las rampas que recorren con lentitud el paso de uno a otro lado del 
umbral. El espacio abovedado de las vías se transforma en adintelado. La 
diagonalidad del desnivel es reducida gracias a la gran tensión vertical de los andenes. 
 
En la Restauración y ampliación de la iglesia de san Lorenzo de Valdemaqueda, 
Madrid (ref. 0606), de José Ignacio Linazasoro, son de especial interés la ubicación y 
forma de la puerta. Ampliando un ábside gótico el proyecto le adosa una caja de 
piedra. La entrada está reforzada exteriormente por la colocación de una portada 
renacentista, recuperada de la nave primitiva. La portada se separa de la caja 
moderna, como un elemento autónomo, un símbolo de la abertura real que se produce 







entrada respecto del central de la capilla. Para ello se introduce una estructura que 
divide el espacio en varios rectángulos. Éstos giran en ángulo recto unos sobre otros. 
La composición utiliza elementos arquitectónicos básicos, el pilar, la viga, el forjado de 
viguetas, el muro de aparejo, el hueco profundo, etc. y elabora un recorrido variado en 
una escasa longitud. 
 
Otro factor es la densidad variable de los recorridos. Que un área sea más densa en 
recorridos significa que es más conocida, experimentada física e intelectualmente y 
genera imágenes más marcadas, las áreas menos densas son menos conocidas y 
conforman un territorio más neutro. Los dominios más densos son experimentados 
como formas, y se convierten en lugares y las áreas menos densas permanecen en la 
categoría de dominios (Norberg-Schulz 1975). 
 
6.1.10 Recorridos y tejido urbano. 
 
El tejido urbano es para el urbanismo como el tipo para la edificación. El recorrido es la 
relación de unos edificios con otros. Podemos decir que no existe edificio sin un 
recorrido por el cual se pueda acceder. Es anterior, incluso, al edificio. El recorrido es 
la estructura que permite transformar un lugar en otro. Banda de pertenencia será el 
área que acompaña al recorrido. Nodo será la intersección de dos recorridos. Esta 
lectura comprende una organicidad global ya sea espontánea o planificada, que 
evoluciona continuamente (Caniggia, Maffei 1984). 
 
Comenzamos a valorar una clase de estructura asimilable dentro del 
término recorrido. Cada edificio necesita de una conexión con los otros, 
constituido simplemente por el recorrido: más bien, en absoluto, podemos 
decir que no existe un edificio sin recorrido sobre el cual se pueda acceder, 
además si considero una casa aislada, debo hacer ver en cuáles de las 
condiciones esenciales en las que ha sido edificada se encuentra la 
existencia del recorrido. Brevemente, antes de construir un edificio debe 
tener una estructura dispuesta para llegar al lugar donde surgirá, debe 
llegar a un lugar. El “recorrido”, es por definición, la estructura dispuesta a 
conseguir llegar a un lugar partiendo de otro (Caniggia, Maffei 1984). 
 
El Museo de la Ilustración de Valencia (ref. 0705) de Vázquez Consuegra, materializa 
un recorrido que enlaza las tensiones del espacio urbano que lo rodea, un tejido con 
una geometría complicada, un espacio vacío desigual y encuentros de varias calles de 
manera irregular. Por un lado recoge la salida de la calle Huesca y por otro resuelve la 
fachada del barrio hacia el parque de l’Hospital. El edificio se compone de dos piezas 
giradas una respecto de otra y conectadas superiormente por una tercera que se 
quiebra para unirlas y a la vez se levanta para dejar pasar la calle citada. Está 







calle a otra atravesando los distintos espacios y una rampa comunica los niveles tanto 
funcional como visualmente. 
 
Existen muy diferentes tipos de recorrido. Su principal caracterización dependerá de la 
relación con la edificación, que se va a situar en lo que hemos llamado banda de 
pertenencia. No es lo mismo un recorrido sin edificación, que otro acompañado de una 
edificación consolidada o de otros que están en vías de implantación o consolidación. 
Todos ellos contribuirán a dar una impresión de distinto tipo de tejido. La 
caracterización de éste estará muy ligada a la fecha de establecimiento de las 
primeras edificaciones. 
 
El distrito 22@ de Barcelona es un barrio transformado recientemente para albergar 
empresas innovadoras, universidades, centro de investigación, etc. Sobre un tejido 
marcado por el viario del Ensanche pero que se había visto fragmentado 
desordenadamente por instalaciones industriales, de las que apenas quedan algunas 
chimeneas de ladrillo y conglomerados de viviendas que no respetan la configuración 
de la manzana tipo barcelonesa. Un recorrido por el Poblenou ofrece un paisaje 
urbano muy variado, nos interesa destacar la banda que surge en la continuación de la 
Avenida Diagonal que lleva desde la plaza de las Glorias catalanas hasta la explanada 
del Forum. La edificación se concentra en elevadas torres, un tipo de ciudad compacta 
en el conviven espacios de trabajo, vivienda y zonas libres, parques públicos y 
privados. Teniendo en cuenta tan solo los edificios premiados por la Bienal se pueden 
trazar recorridos que van desde las viviendas en Diagonal Mar (ref. 0913) de Clotet y 
Paricio, dos torres y un cuerpo bajo que miran en varias direcciones, bloques 
residenciales constreñidos por el plan urbanístico, dejan a un lado sus referencias a la 
trama, “respondiendo a un modelo muy discutible que olvida el vínculo entre fachada y 
calle” (Clotet, Paricio 2007), hasta el edificio de la torre de oficinas del Campus 
Audiovisual (ref. 1003) de Ferrater, Genard y Martí, que ya hemos reseñado y cuya 
planta refleja una compleja relación entre la trama cuadrada y la dirección diagonal. 
Aunque hay que señalar que muy próxima a esta torre se ha levantado otra de 
similares características que ha desdibujado la intención de la primera. 
 
El recorrido se ve complementado con otras obras de muy diferente carácter, el Museo 
Can Framis (ref. 1105) proyectado por Jordi Badia y Jordi Framis, una rehabilitación 
que utiliza restos de edificaciones industriales de poco valor como contenedores 
neutros, cuyos paramentos heterogéneos son matizados por una pintura gris que 
aporta unidad sin llegar a hacer desaparecer su carácter de material repetidas veces 
reciclado. Unos pabellones indultados de la referida renovación del Poble Nou, unidos 
a un nuevo cuerpo que los une y forma una plaza. En este caso el tejido urbano de 
carácter moderno contrasta con la permanencia de estructuras de un pasado de muy 
diferente carácter. En la manzana de enfrente se sitúa el edificio Media-TIC (ref. 1111) 







lo que cuenta es el conocimiento, la información, las patentes, la comunicación y el 
valor añadido” (Ruiz 2011). 
 
El factor temporal relativo al origen, es decisivo, por tanto en el carácter de un tejido 
urbano. El ambiente consolidado, corresponde a aquellos lugares en los que se puede 
decir que la edificación ha alcanzado una relativa estabilidad, frente a los no 
consolidados, en los que convive una estructura previa con otra reciente en una cierta 
provisionalidad. En el proyecto de 22 viviendas sociales en El Rastro de Madrid, (ref. 
1115), de Alberola, Diaz-Mauriño y Martorell, se hace un homenaje explícito a las 
corralas madrileñas, un tipo edificatorio ahora protegido que durante mucho tiempo 
estuvo en declive. De modo que el proceso de evolución no es sólo de ida, sino que en 
ocasiones también de vuelta, aunque siempre renovado, al menos en parte. 
 
Podemos entonces admitir que el concepto de “ambiente” sirve para 
referirse a cualquier lugar en conexión con una acepción de “estructuración 
antrópica” peculiar, dada en el tiempo o en los tiempos de formación 
determinante de aquel lugar. En consecuencia, renunciar a la equívoca 
noción de “centro histórico” contrapuesta a las expansiones del último siglo 
absurdamente declaradas como “no históricas”, y asumir como 
determinante la noción de un ambiente diferenciado escalarmente por 
algún lugar de la ciudad y del territorio. Si hay algo que puede distinguirse 
en los lugares constituyentes del “ambiente consolidado”, en el cual la 
organización de los edificios ha alcanzado una relativa sistematicidad de 
características unitarias, de lo completo, siempre relativo, de ajuste, de 
aquellos lugares definibles como ambiente no consolidado o en vía de 
consolidación, en los cuales se produce un ajuste provisional determinado 
por una serie de intervenciones todavía esporádicas, todavía no 
correlativas en el logro de una organización sistemática (Caniggia, Maffei 
1984). 
 
6.1.11 La plaza: estética, significado y carácter. 
 
Uno de los elementos urbanos más importantes a lo largo de la historia y que sigue 
teniendo mucha importancia en la actualidad es la plaza. Pero, ¿Qué es una plaza?, 
¿cuál es el valor de la plaza en la ciudad contemporánea? En la cultura urbana 
contemporánea existe la referencia de la plaza, y su definición, a veces incierta, como 
espacio de relación y expansión. Según la Real Academia Española plaza es lugar 
ancho y espacioso dentro de un poblado, al que suelen afluir varias calles. Aquel 
donde se instalan los comercios, se tiene el trato común de los vecinos, y donde se 
celebran las ferias, los mercados y fiestas públicas. Ajustándonos a estos términos 
bien se podría definir como plaza a algunos paseos marítimos y sus playas, y sin 







podemos separar las referidas a la percepción del volumen vacío y central (esto les 
distingue de la playa) de las de su ocupación vital por parte de los usuarios (punto en 
común con muchos otros lugares de afluencia pública). Una plaza es un espacio libre 
en el interior de una ciudad, bien delimitado, cerrado e identificado. No se puede 
llamar plaza al simple vacío aislado que se ve rodeado de calles y cuyo plano útil 
queda libre de edificación. Son por tanto sus límites y su identidad quienes cargan la 
plaza de significado (Sitte 1929). 
 
En Valdemaqueda, ya se apuntó previamente, el proyecto del Ayuntamiento, introduce 
una plaza nueva en una trama rural en la que los espacios públicos eran 
prácticamente inexistentes, apenas algunos ensanchamientos de la carretera que 
servían más para el aparcamiento de vehículos y de autobuses que como verdadero 
ámbito de relación. La llegada de la nueva Casa Consistorial (ref. 0503) de Paredes y 
Pedrosa, se sitúa a la entrada del pueblo llegando desde Robledo de Chavela, en un 
extremo del casco antiguo, una zona de viviendas dispersas, y lo hace con dos piezas 
cúbicas, giradas entre sí. El prado sobre el que se asienta tiene una pendiente 
pronunciada que el edificio permite rellenar y nivelar. Los cuerpos se unen por medio 
de una tercera cubierta sobre la entrada, en el centro. El paisaje se esconde detrás, 
ocultado por el conjunto. El nuevo espacio libre queda bien delimitado, cerrado e 
identificado. El supermercado, la sucursal financiera local, el parque público, se han 
visto transformados por la nueva plaza. 
 
Para Sitte (1929) el cerramiento de las plazas tiene como objeto interrumpir la 
perspectiva demasiado lejana. No tiene sentido, en su opinión que un espacio sea 
excesivamente amplio. Y se adoptaban diferentes recursos formales y materiales para 
conseguirlo. Los soportales son un ejemplo de esa voluntad de cerrar la visión a la vez 
que integra el edificio y la calle en un solo gesto. 
 
En el Campus de Vigo (ref. 0833) de Enric Miralles, el proyecto se ubica en un entorno 
natural aislado, en la ladera sur de un monte, con vistas sobre todo el paisaje 
circundante. En el lugar más elevado se ubica el centro administrativo, comercial y 
deportivo del campus. Destaca por unos artefactos elevados sobre pilares finos e 
inclinados. Esta elevación permite que la plaza que forma el conjunto quede abierta 
completamente al paisaje pero a la vez protegida del viento y orientada perfectamente 
a sur. La inclusión de estos modernos soportales aporta a la plaza un elemento 
espacial intangible, una forma de acotar y ajustar a la escala humana el paisaje, 
domesticar el paisaje abierto y controlarlo en una zona más recogida. 
 
Las formas arquitectónicas y constructivas de la rica herencia formal existente en las 
viejas ciudades se combinan espontáneamente en un complejo sistema de 
delimitaciones y cierre de las plazas en los tiempos antiguos. Hoy en día se tiende, al 







urbano desatendiendo la necesidad de control del espacio que manifiesta el arquitecto 
austríaco (Sitte 1929). 
 
En el caso de la Plaza del Desierto de Barakaldo (ref. 0716) de Eduardo Arroyo, la 
plaza es un vacío en la trama, una parcela que en lugar de ser edificable no lo es. Los 
límites del espacio urbano se rompen en las esquinas, justo donde la tensión es 
máxima, dejando escapar su carácter cerrado. La plaza pasa así a ser una 
descongestión dentro del paisaje urbano cercano pero no establece relaciones de 
dependencia con las fachadas de los edificios que la envuelven. 
 
La contraposición de la ciudad moderna frente a las antiguas ciudades es para Sitte 
(1929) argumento recurrente a la hora de exponer los valores de la construcción de la 
ciudad. El detrimento del espacio de mediana y pequeña escala parece residir en la 
planificación a gran escala, la que realiza operaciones que sólo se perciben a vista de 
pájaro. Por otro lado el peso de la regulación del tráfico rodado monopoliza el diseño 
de la ciudad que está, muy a menudo, pensada en función de elementos que viven el 
territorio a gran velocidad. 
 
Pocas ocasiones tiene el arquitecto en la actualidad para decidir con libertad sobre 
otra escala que no sea la de la parcela que va a ocupar su actuación. Normalmente los 
condicionantes, como hemos visto, limitan enormemente sus libertades artísticas en el 
sentido que Sitte utiliza. A pesar de ello la creación de espacio público, con carácter, 
cerrado e identificado produce obras de especial interés. La plaza de acceso al Musac 
de León (ref. 0827) utiliza la convergencia de las formas de la planta unido a una cierta 
simetría de los cuerpos altos que enmarcan y dirigen la mirada y los pasos del 
visitante hacia la entrada al museo. Es un espacio pensado para la visión a pie, las 
distancias, los ritmos y colores preparan para un interior mucho más neutro y de luz 
controlada. Procura la creación de un escenario urbano provocador y envolvente. 
Entre la primera ubicación del museo, en la zona posterior del auditorio de la misma 
ciudad y la definitiva, unas manzanas más al noreste, la diferencia radica 
fundamentalmente en esas posibilidades escenográficas que la libertad de movimiento 









6.2 La configuración de la arquitectura 
 
La forma es una de las características esenciales de los objetos observados, Se 
refiere al aspecto espacial de las cosas, hecha la excepción de su colocación y 
orientación, esto es la configuración no nos dice dónde está colocado un objeto y si 
está al derecho o invertido. Ella refleja, sobre todo, el límite de la masa. Los cuerpos 
tridimensionales son limitados por superficies bidimensionales; las superficies son 
limitadas por confines mono dimensionales: por ejemplo, por líneas. Los límites 
externos de los objetos pueden ser explorados por los sentidos sin obstáculos, pero la 
forma de una habitación, de una caverna, de una boca; está determinada por confines 
interiores de objetos sólidos, en el caso de tazas, sombreros, guantes, lo interno y lo 
externo participan de la constitución de la forma y compiten entre ellos por esta 
propiedad. Nos hablan del objeto y la masa. La forma de un objeto no consiste 
solamente en su contorno, “…la forma de un objeto no es necesariamente idéntica al 
efectivo límite de su cuerpo físico.”, “la verdadera forma de un objeto está constituida 
de su esencial configuración espacial” (Arnheim 2002). Este enfoque del filósofo 
alemán se acerca al de la configuración arquitectónica, se aproxima a la forma por el 
camino de la experiencia personal del individuo en el que se une pasado y presente 
formando lo que denomina el “esqueleto estructural” del objeto y es útil en el análisis 
que nos ocupa. 
 
Esta reflexión nos orienta hacia los rasgos característicos de una configuración formal. 
La silueta y el punto de vista no son únicos, pero tampoco son desdeñables para 
definir formalmente un objeto. Si utilizamos como ejemplo Las Escaleras de la Granja 
en Toledo (ref. 0604) de José Antonio Martínez Lapeña y Elías Torres Tur 
comprobaremos que, efectivamente la silueta no es suficiente para definirla, pero 
tampoco lo es la planta, aunque en ella se reflejen sus medidas y proporciones. Tal 
vez la sección se acerque más a la expresión del espacio que conforma, aunque 
tampoco permite su completo entendimiento. Es la experiencia, interior y exterior del 
espacio las que permiten entenderlo. 
 
De modo semejante, el que hace una imagen de algo que ha 
experimentado es libre de incluir en ella una proporción mayor o menor de 
la forma. El estilo de pintura occidental creado por el Renacimiento 
restringía la forma a lo que se puede ver desde un punto de observación 
fijo. Los egipcios, los indios americanos y los cubistas han hecho caso 
omiso de esa restricción. Los niños dibujan el bebé dentro del vientre de su 
madre, los bosquimanos incluyen órganos internos e intestinos en su 
representación de un canguro, y un escultor ciego puede vaciar las 
cavidades oculares en una cabeza de arcilla y luego poner en ellas globos 
oculares redondos. De lo dicho se sigue también que se pueden omitir los 







Cuando una persona a la que se pide que explique cómo es una escalera 
de caracol describe con el dedo una espiral ascendente, lo que hace no es 
dar el contorno, sino el eje principal característico, que, en realidad, no 
existe en el objeto. Así, la forma de un objeto queda plasmada por los 
rasgos espaciales que se consideran esenciales (Arnheim 2002). 
 
La forma de un objeto está condicionada por aquellas cosas que llegan al ojo en el 
momento de la observación. La experiencia del momento presente nunca está aislada, 
ella no es más que la más reciente en medio de un número infinito de experiencias 
sensoriales que han tenido lugar en toda la vida pasada del individuo: de esta forma la 
nueva imagen toma contacto con las trazas mnemónicas (que pertenecen a la 
memoria) de formas que han sido percibidas en el pasado. Estas trazas formales 
interfieren una con otra a través de su semejanza, y la nueva imagen no puede 
sustraerse a tal influjo. Quedará entonces claro que la forma de un objeto visual no 
consiste solamente en su contorno. 
 
Toda experiencia visual se aloja dentro de un contexto de espacio y 
tiempo. Lo mismo que en el aspecto de los objetos influye el de otros 
objetos vecinos en el espacio, así también influyen las visiones que lo 
precedieron en el tiempo. Pero reconocer esas influencias no es afirmar 
que todo lo que rodea a un objeto modifica automáticamente su forma y 
color, o, por llevar el argumento a su forma más extrema, que el aspecto 
de un objeto sea meramente el producto de todas las influencias que se 
ejercen sobre él. Aplicado a las relaciones espaciales, semejante punto de 
vista sería patentemente absurdo, y, sin embargo, se ha aplicado con 
frecuencia a las relaciones en el tiempo. Se nos dice que lo que una 
persona ve ahora no es más que el resultado de lo que ha visto en el 
pasado. Si yo ahora percibo cuatro puntos como un cuadrado, es porque 
en el pasado he visto muchos cuadrados (Arnheim 2002). 
 
La relación con el pasado. Lo que el individuo ha almacenado en su memoria visual se 
relaciona con lo que éste ve y hace en el momento actual pero, la interacción de la 
forma del objeto presente y la de cosas vistas en el pasado no es automática y 
omnipresente, sino que depende de que se perciba una relación entre ellas. El 
esqueleto estructural es la guía, no necesariamente visible, que configura el objeto y 
por tanto responsable de que su forma sea la que es. No tiene por qué ser entendida 
en una primera instancia, pero el conocimiento de la forma del objeto requiere entrar 
en contacto con ese esqueleto como origen de su razón de ser. 
 
Decía Delacroix que, al dibujar un objeto, lo primero que hay que captar de 
él es el contraste de sus líneas principales: “hay que tomar buena 







la obra, el artista debe tener presente el esqueleto estructural que está 
conformando, sin dejar de prestar atención al mismo tiempo a los muy 
diferentes contornos, superficies, volúmenes que va haciendo. 
Necesariamente, el trabajo humano procede de manera secuencial: lo que 
en la obra final será visto como un todo ha sido creado pedazo a pedazo. 
La imagen que desempeña el papel rector en la mente del artista no es 
tanto una anticipación fiel de cómo será la pintura o la escultura acabada 
cuanto principalmente el esqueleto estructural, la configuración de fuerzas 
visuales que determina el carácter del objeto visual. Cada vez que se 
pierde de vista esa imagen rectora, la mano se extravía (Arnheim 2002). 
 
El hecho de que el esqueleto estructural establezca la identidad de una figura tiene 
importantes consecuencias, porque indica qué condiciones deben ser observadas si 
una determinada figura debe asimilar o representar a otra. Si algunas formas dentro de 
la misma obra de arte deben aparecer similares entre ellas y también si una diferencia 
notable entre ellas no constituirá un obstáculo por el cual sus esqueletos estructurales 
sean suficientemente similares. Estos fenómenos, hay que admitirlo, son demasiado 
elementales: sin embargo en el arte, son propiamente estas formas esquemáticas 
elementales las que contienen el núcleo de cada significado. Si mediante este 
esquema formal tienen una estructura objetiva propia, es probable que ofrezcan bases 
sólidas con las que el artista puede contar. 
 
En lo que hace un observador al mirar un objeto se da una discrepancia 
similar, entre acción material y forma material de una parte, y la imagen 
obtenida de otra. En los últimos años, el registro exacto de los movimientos 
oculares ha puesto de manifiesto qué partes de una imagen miran los 
observadores, con cuánta frecuencia y durante cuánto tiempo mantienen la 
vista fija en cada sitio, y conforme a qué secuencia temporal. Se ha 
averiguado, cosa que no ha de sorprender, que las fijaciones se acumulan 
en las zonas de mayor interés para el observador. Por lo demás, empero, 
hay escasa relación entre las trayectorias y direcciones de los movimientos 
oculares y la estructura perceptual de la imagen final que resulta de la 
exploración. Tan distinto es el esqueleto estructural de los movimientos de 
los ojos del observador como de los de las manos del artista (Arnheim 
2002). 
 
Las palabras anglosajonas, shape (configuración, figura, forma) y form (forma) son a 
menudo usadas como si significasen lo mismo. Existe una diferencia importante entre 
estos dos términos: ningún esquema visual es solamente ello mismo; él representa 
siempre cualquier cosa más allá de su propia existencia individual: lo que equivale a 
decir que cada configuración, shape, es la forma de un contenido. Form is the visible 







Shahn; y esta fórmula puede servimos para describir la distinción entre forma material, 
shape, y forma en general, form, que mantenemos en estos capítulos. Bajo el epígrafe 
“forma” hemos comentado algunos de los principios en virtud de los cuales el material 
visual, recibido por los ojos, se organiza de modo que pueda ser captado por la mente 
humana. Sólo en aras del análisis extrínseco, sin embargo, se puede separar la forma 
de aquello que representa. Donde quiera que percibamos una forma, consciente o 
inconscientemente suponemos que representa algo, y por lo tanto que es la forma de 
un contenido. 
 
No todos los objetos nos hablan de su particular naturaleza material a 
través de su forma. Un paisaje pintado hace escasa referencia a un 
pedazo de lienzo cubierto de manchas de pigmento. Una figura tallada en 
piedra habla de criaturas vivas, muy distintas del mármol inerte. Estos 
objetos están hechos sólo para la visión. Pero también ellos sirven de 
forma para categorías enteras de cosas: la vista pintada del Gran Cañón 
habla de paisajes, el busto de Lincoln habla de hombres pensativos. 
 
Además, la forma va siempre más allá de la función práctica de las cosas, 
al hallar en su forma las cualidades visuales de redondez o agudeza, 
fuerza o fragilidad, armonía o discordia. Con ello las lee simbólicamente 
como imágenes de la condición humana. De hecho, esas cualidades 
puramente visuales del aspecto exterior son las más poderosas, las que 
nos tocan de manera más directa y profunda. Pero una cosa más hay que 
decir antes de pasar a los detalles: lo que hemos dicho implica que toda 
forma es semántica, esto es, que sólo con ser vista ya hace afirmaciones 
sobre clases de objetos. Al hacerla, sin embargo, no se limita a presentar 
réplicas de ellos; no todas las formas que reconocemos como conejos son 
idénticas, y la imagen de un conejo hecha por Durero no es estrictamente 
idéntica a ningún conejo visto por nadie (Arnheim 2002). 
 
La aparición en la Bienal de edificios que presentan envolventes formadas por varias 
pieles diferentes plantea una separación formal entre el interior y el exterior, en 
configuraciones a veces independientes. Casos como el Kursaal de Moneo (ref. 0601), 
el Estadio de Fútbol de Lasesarre de Eduardo Arroyo (ref. 0803), el Musac de Mansilla 
y Tuñón (ref. 0827), los Teatros del Canal de Juan Navarro (ref. 1001), el Pabellón de 
España de la Expo de Zaragoza de Mangado (ref. 1019) o las viviendas de Mieres de 
Casino y Angelini (ref. 1101), todos ellos modifican radicalmente su forma a través de 
la superposición, haciendo que el límite se multiplique, a veces creando un espacio 









6.2.1 La forma 
 
Son muchos los significados que en arquitectura se han otorgado al concepto de 
forma. La acepción principal de la RAE para el término forma es “configuración externa 
de algo”. Esta definición es claramente insuficiente cuando hablamos de arte, en 
general, y más en concreto de arquitectura. Entre los muchos aspectos que del 
término derivan empezaremos por aquellos que se aproximan al problema como 
relación con la tradición y la voluntad de innovación, o entre lo que caracteriza una 
forma como perteneciente a un patrimonio cultural y aquello que es nuevo y original. 
 
La forma entendida como aspecto superficial o de contorno no es suficiente. El 
problema de “la estructura de la forma” se define mediante dos modelos: el modelo 
geométrico y el modelo gráfico-figurativo. Este tipo de aproximación se acerca a lo que 
se llama el esqueleto estructural (Arnheim 2002), que representa la forma de un objeto 
más allá de lo que simplemente salta a la vista en el momento de la observación. Cada 
forma arquitectónica es analizable según este segundo modelo de tipo geométrico-
figurativo, esto es, reconducible a esquemas formales que se refieren a una estructura 
típica. 
 
Si se compara la forma de las Torre Woermann (ref. 0832) de Ábalos y Herreros, y la 
Torre del Banco de Bilbao (ref. 0101) de Sáenz de Oiza, a primera vista se convendrá 
que las diferencias son notables, el alzado quebrado del edificio de Las Palmas no se 
ve en absoluto reflejado en las oficinas de la Castellana, sin embargo, un examen más 
detenido muestra rasgos que hacen ver referencias comunes menos evidentes. Se 
puede empezar por las plantas, y para ello haremos mención breve a otro edificio de 
Iñaki Ábalos y Juan Herreros, las Oficinas para Interior (ref. 0304) en el que los bordes 
redondeados de la planta rectangular seguían la envolvente de Oiza, mientras los 
núcleos de comunicaciones se desplazaban hasta una posición asimétrica, separando 
así zonas de despachos y áreas de trabajo abiertas. Incluso el mobiliario podría 
resultar inspirado en el mismo edificio. La Torre Woermann, está dedicada a vivienda, 
la distribución de la planta se equilibra, produciendo un cuerpo simétrico, más 
compacto que el de las oficinas madrileñas, buscando el máximo aprovechamiento. No 
se procura una planta libre, las viviendas son de tipo convencional en planta mientras 
en alzado presentan un aspecto muy distinto. Al estudiar la fachada volvemos a la 
estructura formal del BBV, unas bandejas recorren las plantas acristaladas, doblando 
en redondo las esquinas, aunque aquí al brillo del vidrio se le añade la superposición 
de colores y semi-transparencias. Un collage logrado a través de la suma de capas y 
las pequeñas variaciones. Este punto nos lleva a destacar algunas de las diferencias 
fundamentales entre los rasgos de la obra construida en los setenta y ochenta, como 
esa fachada de vidrio y bandejas salientes, proyectada por Oiza, y un edificio de 







busca la integración de la diversidad dentro de la unidad. Temas que marcan una 
evolución en las tendencias, como veremos. 
 
La característica común a los lenguajes, que deriva de su definición, es aquella que 
hace que cada acontecimiento lingüístico sea simultáneamente condicionado y 
condicionante. “En la medida en la cual, en un proceso, un acontecimiento se repite, 
tenemos una permanencia, en la medida en la cual un acontecimiento es nuevo 
tenemos una emergencia” (Koenig 1964). Esta idea ya se ha apuntado en el texto de 
sobre el lenguaje y la probabilidad de combinación de los signos en función de las 
expectativas del receptor. Aquí vemos, sin embargo la importancia de los términos 
emergencia y permanencia como expresión dinámica de un rango de movimiento del 
artista, en este caso del arquitecto. Las nuevas aportaciones pasan en breve a formar 
parte de los signos establecidos, transformándose en lenguaje corriente. La actitud de 
Koenig es positiva y abierta ya que considera que en el lenguaje arquitectónico cada 
hallazgo individual pasa de forma automática a formar parte del acervo común sobre el 
que se vendrán a sumar los sucesivos pasos adelante.  
 
Si un lenguaje fuese permanente, esto es, no fuese abierto a recibir 
nuevos signos dentro de su clase, estaría destinado a morir, por la ley 
física de la entropía de la comunicación. Cada acontecimiento, al repetirse, 
pierde capacidad comunicativa, y si un lenguaje no estuviese integrado por 
continuas y nuevas aportaciones, esto es, emergencias, llegaría a ser en 
poco tiempo una serie de “lugares comunes” a los cuales ninguno prestaría 
más atención, y cada signo llegaría a ser en sí mismo, a causa de la 
“sordera” del receptor, muchos significados e insignificante a la vez. Por el 
contrario, un lenguaje totalmente emergente resultaría incomprensible, 
muerto antes de nacer. Esta continua presencia de factores condicionados 
(permanencia) y de factores condicionantes (emergencia) es fácilmente 
verificable también en el desarrollo de la fenomenología arquitectónica, y 
esta es una prueba más de su estructura lingüística. Toda la historia de la 
arquitectura esta siempre comprometida en esta continua búsqueda de 
permanencia, que nos lleva a ver cómo X deriva de M y de N, N de A, B de 
C, y así continuamente: y de emergencia, que nos permite establecer lo 
que tiene de original una obra. Antes de un juicio de valor, la operación 
crítica (pre-estética, si queremos) de ver es propiamente la búsqueda de 
estas características (Koenig 1964). 
 
Las distintas tendencias que revisan el problema de la forma, entendida como relación 
entre cultura de grupo e individualidad o entre lenguaje y libertad artística conducen a 
la idea de que no existe mensaje sin código, esto es, no existe la posibilidad de ser 







entre aquello que pertenece a la colectividad y aquello que constituye una novedad 
varía de obra en obra, de época en época. 
 
6.2.1.1 Lenguaje, forma y comunicación arquitectónicos. 
 
La relación entre la forma de la arquitectura se puede estudiar como una historia de 
problemas y soluciones. La pregunta es ¿porqué un edificio tiene una determinada 
forma y no otra? Habrá varias perspectivas a analizar, en primer lugar la relación entre 
los edificios y sus usuarios, es decir las exigencias previas y los efectos de la 
arquitectura, en segundo lugar el cómo se organizan los medios para finalmente 
preguntarnos si existe correspondencia entre unos medios, efectos y exigencias 
determinados. 
 
El lenguaje arquitectónico, como tal lenguaje, es un sistema de símbolos. Pero ¿cuál 
es el lenguaje elegido? ¿Por qué es ese y no otro? ¿Qué es lo primero que nos debe 
importar en el lenguaje. Lo primero que nos importa es la coherencia del sistema, sin 
ella el sistema no es útil. La construcción del lenguaje como sistema autónomo será la 
sintaxis, las relaciones entre los signos y lo designado la semántica, y por último la 
relación entre los signos y sus usuarios, la pragmática. Estas tres teorías se unifican 
en una cuarta que se denomina la semiótica (Morris cit. en Norberg-Schulz 1998). 
 
Podemos estudiar la construcción lógica de un sistema de símbolos sin 
tener en cuenta su relación con la realidad. Tal estudio es puramente 
formal y se llama sintaxis. La lógica y la matemática son ejemplos de 
ciencias puramente formales, a las que sólo importa su articulación y 
coherencia internas. Una investigación sintáctica de un sistema de 
símbolos sólo estudia las relaciones entre los signos, y no nos dice nada 
sobre la realidad. Está vacía. 
 
También podemos estudiar las relaciones entre los signos y la realidad, 
volviendo así a nuestras definiciones operacionales, lo que se llama 
semántica. Las definiciones operacionales se conocen también como 
reglas semánticas. La semántica trata de las relaciones entre el signo y lo 
designado. Ya hemos mencionado que un sistema de símbolos influye en 
los que lo utilizan (Norberg-Schulz 1998). 
 
La descripción de las experiencias o los objetos como signos tiene como objetivo el 
crear una base para la comunicación del hombre. La información se puede obtener por 
percepción directa o comunicación entre individuos. En la recepción de los signos hay 
una reacción ante ellos. Ésta reacción se produce de acuerdo a un determinado 
sistema de expectativas. En función de la probabilidad de la combinación de signos, si 







sucesión de signos es totalmente improbable el mensaje resulta caótico y sin sentido. 
Un mensaje significativo supone el uso de un sistema de signos conectado con el 
sistema de expectativas. Ha de contener coherencia y sorpresa a la vez. Se puede 
decir que la información actúa de manera constante sobre las expectativas. En efecto 
se puede llevar hasta el límite la tensión en la sucesión de los signos utilizados y 
acercarse a lo que deja de tener sentido. 
 
La observación de la obra de arte requiere adquirir actitudes especializadas. En la 
obra de arte no existe oposición entre expresión y forma, la expresión pertenece a la 
forma, no se añade. Pero una forma no es expresiva, per se. La creación de formas 
específicas y articuladas procura una expresión más rica. 
 
La forma de la arquitectura es la materia de trabajo del arquitecto. Como hemos visto 
los medios tienen vida propia, hasta cierto punto. Dentro del lenguaje arquitectónico 
los elementos pueden combinarse de nuevas maneras, dando a luz expresiones con o 
sin sentido. Los medios por sí solos no tienen valor pero su contacto con la realidad 
tiene la capacidad de transformarlos de meros experimentos en arquitectura. 
 
Es fácilmente comprensible que los problemas formales hayan sido de 
gran interés para los teóricos e historiadores de la arquitectura. En lugar de 
preguntarse por el propósito y las exigencias de la arquitectura, hay quien 
pretende estudiar la obra de arquitectura en sí misma. Hemos visto, sin 
embargo, que la orientación formal es sólo aparentemente más concreta o 
cercana al tema que la intención de los significados superiores. La 
dimensión formal se abstrae de ese complejo que hemos llamado 
“totalidad arquitectónica”, abreviadamente, “arquitectura”. Además, los 
problemas formales son de interés especial para el arquitecto, porque 
conciernen a los medios que constituyen su dominio específico. Con 
dichos medios resuelve los cometidos a que se ha de enfrentar. A pesar de 
que el arquitecto ha de formular los problemas, es, en principio, la 
sociedad la que los plantea, y su definición se basa en la información de 
los clientes y especialistas (Norberg-Schulz 1998). 
 
La forma como innovación puede aparecer ligada al concepto de lenguaje. Haciendo 
una comparación libre del arquitectónico con otros lenguajes, se puede establecer la 
dualidad entre lengua y palabra arquitectónicas. Así mientras la lengua es un conjunto 
complejo, heredado y de evolución lenta, la palabra es la que se puede permitir un 
mayor grado de libertad y también de originalidad. 
 
Al relacionar las cubiertas de las marquesinas de dos actuaciones cercanas en el 
tiempo y el espacio, como la de la Plaza de Sants, de Piñón y Viaplana (1983) y la de 







afinidades en la forma, configuraciones que se refieren a lenguajes compartidos, a 
terrenos comunes. Miralles, que había colaborado durante años en el despacho de los 
autores de Sants, parece sugerir la existencia de una forma de hacer, de un oficio 
valorado. A la vez se proponen algunos puntos de inflexión. Pequeños giros que 
adelantan la evolución que tanto él como Carme Pinós desarrollarán en la década 
siguiente y que la Bienal recogerá. 
 
Siguiendo con los ejemplos propuestos, el tipo de marquesina de plano rectangular, 
estructura metálica ligera, sobre esbeltos tubos de acero, funciona como un sistema 
flexible, capaz de resolver distintas situaciones. Una vez planteado el problema del 
espacio público abierto, la cubierta elevada o suspendida crea un centro, en el caso de 
Sants, o varios simultáneos, en Parets. La forma en su contorno es diferente, en 
efecto, pero algo entre ellas se mantiene, y es a este aspecto, también formal, al que a 
continuación nos referimos. 
 
En el análisis formal se trata de establecer elementos y relaciones. Se emplean como 
dimensiones de comparación objetos definidos para a continuación establecer 
relaciones entre esas dimensiones. No se debe descomponer el edificio en partículas 
indivisibles ni considerarlo como un elemento. Las condiciones de elección de los 
elementos es que la organización formal sea comprensible y la descripción pueda ser 
exhaustiva. El número de dimensiones será lo más reducido posible. Aunque estos 
criterios se podrán flexibilizar si lo que se pretende estudiar lo requiere. 
 
6.2.1.2 Emblemático y paradigmático 
 
En el terreno de la innovación no todas las obras adquieren la misma relevancia. 
Algunas destacan especialmente y se pueden definir como paradigmáticas o 
emblemáticas. Pero estos términos no coinciden exactamente. Su diferencia radica en 
que mientras las primeras son obras rompedoras, capaces de cambiar el paradigma 
establecido, las segundas son aquellas que pueden llegar a ser representativas de un 
grupo mucho mayor, que recogen el leguaje de ese grupo encarnando mejor que 
ninguna otra el espíritu común. Por supuesto ambos matices pueden coincidir de modo 
parcial en una misma obra que, por ejemplo, después de ser rompedora y por tanto 
paradigmática, es seguida de manera masiva por otras obras y se convierte también 
en emblemática. 
 
Definimos como paradigmática una obra que, dotada de un alto valor 
expresivo o artísticamente renovadora y emergente, transforma 
violentamente las normas lingüísticas en uso y pone en crisis el código 
precedente hasta instaurar con su influencia, con su imposición como 








Al lado de estas obras paradigmáticas, aquellas que constituyen los 
fundamentos de la historia artística de la arquitectura, aparecen otras que 
en vez de negar o poner en crisis los códigos, los confirman, los reflejan, 
explicitan, encarnan el estilo de la propia época, dicho de otra forma, tales 
obras se encuentran dentro de la dialéctica código/mensaje no para 
cambiar el primer término, sino para fijarlo y asumirlo. ¿Cómo considerar 
este fenómeno singular, que por una parte permite comparar a la 
arquitectura con la lengua y por otro, faltando a la tarea dialéctica, se 
presenta como algo que favorece, aunque sea parcialmente, el código-
estilo que no se refleja en la dicotomía lenguas/palabras?. Las obras en las 
que pensamos no se pueden identificar con el primer término, porque son 
los casos reales y no las abstracciones típico-ideales, ni son simples 
mensajes, porque entre otras cosas, al personificar un estilo, al visualizar 
un código, van mucho más allá las denotaciones y connotaciones de la 
producción tectónica corriente, o “dicen” más que los mensajes normales. 
Definiremos estas obras como emblemáticas, rehaciéndonos con el 
significado original de la palabra έμβλήμα (emblema) que indicaba 
específicamente “algo introducido”, “lo que está inscrito”, pasando 
sucesivamente a denotar “imagen de mosaico” hasta el actual sentido 
“figura simbólica”. De modo que, mientras el antiguo significado nos 
sugiere que “emblemática” puede interpretarse como una obra “inserta” 
dentro de un código y mensaje, lo moderno nos dice que tal obra simboliza 
entre otras cosas, tanto una imagen real como una regla abstracta (De 
Fusco 1978). 
 
Volvemos sobre el símil entre lenguaje arquitectónico y lengua hablada. Habíamos 
definido las palabras como signos nuevos, personales, las variables, las soluciones 
particulares. Paradigmáticas son aquellas obras de arquitectura dotadas de alto valor 
de renovación, aquellas en las cuales las palabras predominan sobre la lengua, y 
emblemáticas las obras insertas en un código dado, aquellas en las cuales las 
aportaciones originales son menores, aquellas en las que la lengua predomina sobre 
las palabras. 
 
Un ejemplo es, dentro de la obra de Le Corbusier; la capilla de Ronchamp, por su 
carácter artísticamente subversivo y emergente, entra sin duda en el grupo de las 
obras paradigmáticas, dado que ha puesto en crisis toda la tipología precedente para 
los edificios dedicados al culto (un sub-código, si se quiere) y al mismo tiempo se ha 
puesto como modelo para gran parte de la producción arquitectónica sucesiva, por 
otro lado, no es suficientemente emblemática porque no resulta inmediatamente 
relacionable con otros acontecimientos contemporáneos. Por otro lado, la Unidad de 
Habitación de Marsella, aunque cargada de valores paradigmáticos, es sobre todo 







arquitecto que duraba ya varios decenios, y por otra parte, la problemática socio-
cultural de todo el Racionalismo, o de una poética asimilable al código-estilo más 
difuso en la etapa contemporánea. Por otra parte, gracias propiamente a las obras 
emblemáticas, es posible valorar la cargar subversiva de aquellas paradigmáticas. 
 
Las obras paradigmáticas proporcionan las imágenes más fáciles de recordar, pero 
aunque se asocien a un autor, a un lugar, etc. no son representativas de ningún grupo, 
más bien al contrario se convierten en ejemplar único, a la vez que en centro de 
discursos teóricos que por su propia esencia no pueden conducir a la aplicación 
directa. El Kursaal de San Sebastián, (ref. 0601) de Rafael Moneo atesora múltiples 
reconocimientos, figura como uno de los edificios más conocidos de España y su 
influencia sobre muchos otros es digna de ser estudiada, aunque no se diría que es 
representativo de la arquitectura española de su época, al menos desde un punto de 
vista formal directo, sin entrar en consideraciones teóricas más profundas. Por lo tanto 
éste sería un caso de obra paradigmática dentro del ámbito aquí tratado. 
 
Por el contrario las emblemáticas, aún considerándose únicas cada una de ellas como 
obra, tienen la capacidad de representar a muchas otras, primero por reunir elementos 
propios de la sabiduría cultural común con una mirada renovada y segundo por 
alcanzar la forma como resultado del hecho constructivo. Las 21 viviendas del Carme 
de Abaixo en Santiago de Compostela (ref. 0701) de Víctor López Cotelo y Juan 
Manuel Vargas, teniendo una firme impronta, confirman el lenguaje de su época, 
utilizan los recursos a su alcance sin olvidar la relación con los sistemas que les dan 
sentido. Esta arquitectura moderna no lo sería, en este caso, si rompiera con la 
tradicional, quedaría sin sentido y parecería rápidamente trasnochada. 
 
6.2.1.3 La búsqueda de formas nuevas. 
 
La arquitectura contemporánea, si quiere ser verdaderamente moderna, debe 
responder a las exigencias de su tiempo, debe expresar las necesidades de la 
sociedad contemporánea. Y estas necesidades, evidentemente, no serán 
exclusivamente materiales. Es importante que el arquitecto cree formas nuevas. La 
creación de formas nuevas es un hecho, sin embargo, no es tan evidente que esas 
formas sean generadas de manera deliberada, como resultado de la simple búsqueda 
del extrañamiento. Las formas singulares han sido desarrolladas por los pueblos 
siguiendo su conocimiento, su lenguaje expresivo y sus concepciones según los 
procesos de cada época. 
 
Si cada nuevo estilo se ha desarrollado lentamente sobre el precedente. Nuevos 
métodos constructivos y nuevos materiales, nuevas exigencias del hombre y nuevas 
ideas han provocado actualizaciones de las formas existentes. Podríamos decir que el 







belleza contamina su comprensión como tal necesidad. ¿Se debe considerar el estilo 
una derivada de la búsqueda de la belleza? En mi opinión estamos lejos de poder 
afirmar esto con verdadero fundamento. 
 
El término “estilo”, según la RAE es el “conjunto de características que individualizan la 
tendencia artística de una época”. La ausencia de estilo no es una posibilidad, según 
esta definición. Incluso en la obra que no busca estilo propio el análisis de la misma, 
como objeto, permitirá aislar las características de su forma y compararlas con las de 
otras. Otra definición de la RAE para la palabra estilo, que nos interesa es; “punzón 
con el cual escribían los antiguos en tablas enceradas”. Las tablas romanas eran unos 
instrumentos indispensables para la educación. El carácter efímero de este 
instrumento parece corresponderse con la difícil aprehensión del término estilo. Sería 
más manejable hablar de recorridos y genealogías de los rasgos comunes de las 
obras artísticas que de una personalidad unitaria.  
 
Las distintas formas han sido desarrolladas y configuradas por los pueblos según sus 
conocimientos, su manera de expresarse y su visión del mundo, hasta corresponder 
con el ideal de belleza de la época respectiva. 
 
La tarea del arte, y por lo tanto también del arte moderno, sigue siendo la 
misma que siempre: el arte moderno nos ha de ofrecer formas modernas 
creadas por nosotros mismos, que concuerden con nuestros 
conocimientos y nuestras actividades. 
 
Todos los cuadros, esculturas o edificios de Durero, Miguel Angel, Rubens, 
Fischer von Erlach, etc., llevan el sello característico del maestro y de su 
tiempo, y a esos artistas nunca se les ocurrió dar a sus obras una base 
estilística o copiar la manera de expresarse propia de algún siglo anterior. 
 
Todos los grandes arquitectos de épocas anteriores hubieran tomado a sus 
clientes por locos si estos les hubieran expresado su deseo, o les hubieran 
ordenado que la obra a construir mostrase las formas estilísticas de una 
época anterior. 
 
¿No se unen, por ejemplo, en la Piazza y en la Piazetta de Venecia, la 
Basílica, el Orologio, el Palacio Ducal, la Biblioteca y las Procuradurías 
Antigua y Nueva, es decir los estilos de un milenio, para formar un conjunto 
armonioso? ¿Es posible que los artistas de cada obra recibieran el encargo 
de construir según un "estilo" determinado? 
 
Demasiado a menudo encontramos entre los actuales artistas, en 







la mayor precisión posible e incluso el intento de imitar las alteraciones 
ocasionadas por el paso del tiempo y las inclemencias climáticas. 
 
Es inconcebible que ésta pueda ser la tarea del arte moderno y seguro que 
se trata de una falta de sensibilidad artística no saber reconocer nada 
discordante con el mundo moderno en la yuxtaposición de tales "formas 
artísticas" (Wagner 1993). 
 
El arte ha sufrido, históricamente, la necesidad de ser aclamado, de ser aplaudido. Y 
de llegar a la mayor cantidad de público posible. Sin embargo el lenguaje del arte es 
siempre multinivel. No todos los artes son capaces de servir sus obras a un nivel, 
digamos popular, y otros sin embrago, nacidos de lo más extendido, alcanzan 
reflexiones de un elaborado lenguaje. Tales son los casos de la moda del vestir o de la 
gastronomía más exquisita. 
 
La idea de que alguna tarea arquitectónica, por ejemplo la construcción de 
iglesias, es la misma ahora que hace varios siglos, mientras que existen 
otras tareas más actuales, ha originado grandes errores. Así ocurre que los 
legos, y por desgracia también muchos arquitectos, son de la opinión que, 
por ejemplo, un parlamento ha de ser de estilo griego, mientras que una 
oficina de telégrafos o una central de teléfonos no pueden ser de estilo 
gótico, y en cambio exigen directamente que una iglesia sea de este último 
estilo. Sólo se olvidan de una cosa, y es que los individuos que frecuentan 
dichos edificios son todos igual de modernos, y que no es costumbre pasar 
por delante del parlamento con las piernas al aire en una cuadriga triunfal, 
ni acercarse con un jubón bordado a la iglesia o al ayuntamiento. 
 
Todos los errores que se han cometido y se cometerán por este motivo se 
han de imputar exclusivamente a los artistas responsables del proyecto. En 
disculpa suya sólo pueden alegarse las prisas en la búsqueda del camino 
correcto a las que he aludido anteriormente. 
 
La búsqueda de un "efecto pictórico" para adaptarse a las preexistencias 
ha originado resultados parecidos. 
 
En uno de los últimos concursos para la sede de un ayuntamiento, los 
arquitectos, y también los miembros del jurado, tanto profesionales como 
legos, han realizado sinceros esfuerzos para armonizar la obra propuesta 
con el viejo entorno "pintoresco", han partido del, por así llamarlo, sistema 
de decoración teatral, pero no han pensado que la construcción del nuevo 







viviendas circundantes, de manera que al final terminará siendo un 
ayuntamiento "antiguo" rodeado de edificios modernos (Wagner 1993). 
 
Los artistas de todos los tiempos han tenido la tarea de producir formas nuevas, 
distintas de aquellas transmitidas o recibidas. Para Wagner (1993) las tentativas 
artísticas que buscan simplemente adaptar lo nuevo a lo pre-existente sin tener en su 
debida consideración otros factores revelan pobreza de espíritu y falta de conciencia. 
No puede ser este el camino que la arquitectura moderna debe recorrer, porque 
entonces sería sustraída cada posibilidad creativa. Cada nueva creación, si quiere ser 
verdaderamente moderna, debe corresponder a las exigencias de su tiempo y a los 
nuevos materiales, debe expresar del mejor modo la mentalidad dominante, debe 
tener en cuenta las enormes conquistas técnicas y económicas que tiene a su alcance. 
El arte moderno tiene un importante camino por delante. Si encontramos el camino 
justo, es cierto que animaremos en el hombre la toma de conciencia del propio ideal 
de belleza, el lenguaje arquitectónico llegará a ser comprensible y nacerá un estilo que 
podrá representarnos. El estilo de nuestro tiempo. Nosotros estamos inmersos en el 
mismo medio de esta renovación, caracterizada por un abandono del largo camino de 
la imitación y del esfuerzo ideal hacia la verdad en el arte. 
 
El arquitecto tiene a su disposición una vastísima tradición de obras y proyectos. La 
arquitectura, funde componentes propios de su época con otros valores podríamos 
decir “permanentes” con los que alimentar los nuevos proyectos. Para aprender de la 
tradición no es necesario copiar los modelos seleccionados, sino adaptarlos a los 
propios fines renovándolos radicalmente. Por ejemplo el caso de Francisco Mangado 
habla de un esfuerzo a lo largo de su carrera por crear formas nuevas radicales a 
partir de modelos tradicionales en ocasiones clásicos. Esto se ve reflejado ya en el 
club de campo de Zuasti (ref. 0403), la estructura se oculta y se recrea en el desarrollo 
formal a partir de la construcción, de la tectonicidad de la obra. O en el Pabellón de 
España de la Expo de Zaragoza (ref. 1019) que utiliza la fuerza del plano elevado 
sobre numerosas columnas aprovechando la fuerza intemporal del edificio perístilo. 
 
El arquitecto puede acceder a la cámara del tesoro de la tradición 
heredada, pero no puede copiar lo elegido, sino que ha de adaptarlo a sus 
fines, configurándolo de nuevo o encontrar el efecto deseado a partir de 
aquél que producen los modelos existentes. 
 
Es evidente que este sucesivo perfeccionamiento, como ya se ha dicho, 
sólo puede ser paulatino, y además necesita el estímulo y la ayuda del 
mundo contemporáneo. 
 
Si se examinan con ojos imparciales todas las actividades, nos daremos 







de belleza y, si contemplamos las obras ya realizadas, tendremos que 
convencernos de que en la actualidad ya se ha abierto una brecha mayor 
entre lo moderno y el Renacimiento que la existente entre el Renacimiento 
y la Antigüedad Clásica (Wagner 1993). 
 
La ciencia, la tecnología y las posibilidades de movilidad y relaciones sociales parecen 
ser suficientes motivos para dejar a un lado las diferencias entre los pueblos. ¿Por qué 
se siguen buscando los rasgos estilísticos de una comunidad artística? ¿Es la 
necesidad de identidad un valor primario o absoluto en la arquitectura y en el arte? 
 
En esta nueva sociedad (moderna) no se puede hablar más de la elección de un estilo 
como soporte a la creación arquitectónica. El arquitecto deberá crear formas nuevas o 
adaptar aquellas que corresponden mejor a las técnicas actuales de construcción y a 
las necesidades de nuestro tiempo, solo así responderá a la verdad. ¿Qué es la 
verdad en arquitectura? ¿La necesidad, la economía, la ergonomía, la calidad, la 
representatividad, la significación? 
 
La arquitectura moderna lleva aparejada una sobrecarga de contención económica. 
Esta afirmación es arriesgada, pues aunque sabemos que la arquitectura moderna ha 
supuesto, en la mayor parte de los casos, la adopción de sistemas constructivos y 
formales austeros, sin embargo, esto no se puede aplicar a todos las obras del mismo 
modo. Existe un principio económico que dice que todo objeto tiende a costar lo 
máximo que se pueda pagar por ello, de manera que los factores externos son tan 
importantes como los internos. Así se pueden producir objetos arquitectónicos 
extremadamente puros y formalmente repetitivos, cuyo precio puede ser muy elevado 
en relación a otros de similares características elaborados en condiciones de sistema 
diferentes. 
 
A la composición también pertenece la economía artística. Con ello se ha 
de entender una moderación en la utilización y re elaboración de las 
formas heredadas o de nueva creación que responda a los criterios 
modernos. 
 
Esto es válido sobre todo para aquellas formas que se utilizan como 
expresión más elevada de sensibilidad artística y exaltación monumental: 
cúpulas, torres, cuadrigas, columnas, etc. Estas formas sólo pueden 
utilizarse si están completamente justificadas y son perfectas, además, 
siempre se han de emplear con austeridad ya que su utilización demasiado 
frecuente produce invariablemente el efecto opuesto (Wagner 1993). 
 
La Biblioteca de Puerta de Toledo de Juan Navarro (ref. 0220) es una obra 







son temas principales, en los que algo macizo puede aparecer milagrosamente 
suspendido en el espacio (Curtis 1992). 
 
La Biblioteca de la Uned de Linazasoro (ref. 0316), es otro ejemplo del uso de la 
retórica para transmitir esas sensaciones elevadas de las que hablaba Wagner. El 
vacío central abierto sobre un orden centrado y simétrico hace confluir toda la tensión 
en el eje (Linazasoro 1981). A este eje se opone la cuadrícula horizontal de los 
lucernarios en el techo, en contraste racional con la verticalidad cilindro. 
 
Una organización clara y sencilla de la planta suele exigir un edificio 
simétrico. Una disposición simétrica es algo completo, perfecto, 
equilibrado, no susceptible de ser ampliado y consciente de sí mismo, y 
además viene exigido por la seriedad y la dignidad, eternas acompañantes 
de la arquitectura. Sólo allí donde las características del emplazamiento, la 
finalidad del edificio, los medios disponibles y los requerimientos de uso, 
hagan imposible mantener la disciplina de la simetría, se justifica una 
solución asimétrica (Wagner 1993). 
 
En efecto, la simetría es un valor inmutable, un recurso al equilibrio. Es la solución 
más sencilla desde el punto de vista del proyectista. Si éste criterio se aplica al  
Recinto Ferial de Zamora de María Fraile y Javier Revillo (ref. 0415) es posible 
observar que la simetría de la estructura no implica necesariamente la simetría del uso 
o la circulación. Y no porque se haga imposible mantenerla sino porque al romperla se 
pone más de manifiesto la capacidad expresiva de la simetría, y en ese momento se 
transforma en orden, perdiendo su peso dogmático. 
 
El primer motivo y el propósito original que llevó a los hombres a edificar fue la 
necesidad de protegerse de los agentes atmosféricos, de los otros hombres y de las 
fieras. La construcción es el germen de la arquitectura, y cuanto más consigue su 
objetivo, es tanto más perfecta. Este concepto coincide con aquel de la pura utilidad. 
Pero esto no basta, porque el sentimiento de la belleza inherente en el hombre invoca 
el arte y exige que este acompañe a la actividad edificatoria. Por tanto “Cada forma 
arquitectónica ha nacido de la construcción y sucesivamente se ha transformado en 
arte” (Wagner 1993). En la restauración y ampliación de la Parroquia de 
Valdemaqueda (ref. 0606), Linazasoro recurre a elementos primigenios de la 
arquitectura, como el pilar, la viga, la cubierta y el muro, que en su versión, subrayan 
intencionadamente su fuerza primitiva. 
 
En la propia construcción se encuentra el germen de toda obra, cuyo 








Este trabajo creativo responde únicamente al criterio de la mera utilidad, 
por lo tanto no podía ser satisfactorio. El sentido de belleza inherente a la 
humanidad invocó al arte y lo nombró acompañante permanente de la 
construcción. 
 
Así nació la arquitectura. La ornamentación de cabañas y cuevas con 
flores, floreros, trofeos, armas y lápidas conmemorativas seguramente hizo 
despertar entre los hombres la primera sensibilidad frente a la 
reproducción, y de esta manera, el primer arte, la arquitectura, dio vida a 
sus hermanas: la pintura y la escultura. 
 
La primera forma constructiva humana fue el tejado, la cubierta protectora, 
como sucedáneo ante la escasez de cuevas. El tejado necesitó el pilar, 
luego la pared y finalmente el hogar. El pilar artificial incorporó la madera y 
la piedra como materiales de construcción, la pared creó las superficies 
trenzadas y los muros. 
 
Estos elementos constructivos se han ido desarrollando a lo largo de su 
evolución posterior, a través de asentamientos sedentarios, circunstancias 
naturales y nuevas herramientas. Lo heredado, la constante agregación de 
nuevas necesidades y las nuevas técnicas de elaboración junto con el arte 
nacido del sentido de belleza humano, han elevado paulatinamente, 
durante un desarrollo inconmensurablemente largo, las formas básicas del 
pilar, del muro, de la viga, etc., a formas artísticas (Wagner 1993). 
 
Las formas de arte sufren transformaciones. Estas transformaciones son verificadas 
no tanto porque la forma debía representar el ideal de belleza de una determinada 
época, sino por el hecho de que el sistema de fabricación, el material, los 
instrumentos, los medios a disposición, las necesidades, etc. son distintas en cada 
época, y por otra parte según la diversidad de los lugares, debían satisfacer exigencias 
diversas. Por lo tanto, en el origen de las formas del arte hay siempre un principio de 
construcción, se da que las nuevas construcciones producen también necesariamente 
formas nuevas. Aunque la relación entre formas y métodos no siempre es lineal. 
Podemos pensar en las construcciones en acero, u hormigón armado, tan ligados a la 
arquitectura moderna. Si entonces el arte persigue con decisión la novedad en el 
sector de la construcción, también aquí deberán necesariamente surgir formas nuevas 
y por tanto un nuevo estilo. Es claro que el afirmarse de cada forma es lento e 
impredecible. 
 
Por tanto, si la construcción genera el estilo y la construcción reciente ha vivido una 
evolución el estilo que le corresponde deberá ser diferente. El Kursaal de Moneo (ref. 







perfiles de vidrio acanalados que resuelve la forma de las aristas y la vez cuidan la 
estanqueidad. 
 
La materialización del objeto, es una cuestión primordial, sin ella no se puede 
desarrollar ninguna forma de arte, si el arte no pasa a través de objetos concretos no 
se puede lograr su propósito de idealizar la realidad. Tenemos que dar vida a formas 
particulares de arte que sean adaptadas a las construcciones modernas, y esto es 
posible gracias a la rica herencia que nos ha sido trasmitida. La consecuencia práctica 
de estas consideraciones es la atención al objeto y a los procesos que lo generan son 
una garantía de creación de formas nuevas. 
 
6.2.1.4 La forma como expresión de contenido interno 
 
Forma es la expresión del contenido interno, no se debería transformar la forma en un 
objeto de culto, y no se debería luchar por la forma cuando esta ha perdido su función 
como medio expresivo. Así que no se debería buscar la salvación en una forma por sí 
misma. Para cada artista, sus medios expresivos son los mejores porque encarnan del 
mejor modo aquello que él debe comunicar. A menudo se señala sin embargo la 
conclusión equivocada de que estos medios expresivos sean o deban ser los mejores 
también para otros artistas. Debido a que la forma es solo una expresión del contenido 
y en varios artistas el contenido es diverso, está claro que pueden existir al mismo 
tiempo formas muy diversas igualmente buenas. 
 
La libertad se expresa en el esfuerzo por liberarse de las formas que ya 
han realizado sus fines, o sea de las viejas formas, en el esfuerzo por crear 
formas nuevas e infinitamente variadas. La búsqueda espontánea de los 
límites extremos de los medios expresivos de nuestro tiempo (medios de 
expresión de la personalidad, del pueblo, del tiempo) requiere de la otra 
parte una subordinación de la libertad, en apariencia desenfrenada, al 
condicionamiento del espíritu del tiempo, y una precisión en la dirección en 
la cual la búsqueda debe tener lugar (Kandinsky 2002). 
 
El Parlamento de Edimburgo (ref. 0801) es un ejemplo de los modos de operar de 
Miralles, de cómo redibujaba sus proyectos, repetición sistemática que va dando 
coherencia interna a las cosas, liberando el dibujo de la fidelidad al lugar y al programa 
de los que en principio es reflejo (Cortés 2009). La clave está en la impronta personal, 
colectiva y de su tiempo, pero lo que más importa en la forma es si ésta está o no 
provocada por la necesidad interior. 
 
Para expresarse más abstractamente: no existe en principio una cuestión de la forma. 
De hecho, si existiese en principio un problema de la forma, sería posible también una 







obras de arte. Esto significa, al mismo tiempo, que el arte no existiría más. En la 
práctica la cuestión de la forma se traduce en el problema ¿Cuál debo usar en este 
caso para llegar a la expresión necesaria de mi experiencia interior? La respuesta 
tiene una precisión científica absoluta solo en relación a este caso mientras es relativa 
en referencia a los otros. Esto significa que una forma que es la mejor en un caso 
puede ser la peor en otro, todo depende de la necesidad interior, solo la cual puede 
legitimar una forma. Y una forma puede asumir un significado para más personas solo 
cuando la necesidad interior, bajo la presión del tiempo y del espacio, escoge 
singulares formas afines entre ellas. Sin embargo esto no produce ningún cambio en el 
significado relativo de la forma, ya que la forma justa en este caso puede ser 
equivocada en muchos otros casos. Todas las reglas que han sido descubiertas en el 
arte del pasado y aquellas que serán descubiertas y a las cuales los historiadores del 
arte conceden valores exageradamente grandes, no son reglas generales; no 
conducen al arte. 
 
A mi modo de ver, la cuestión de la forma es siempre personal, y por tanto 
relativa. El hombre está ligado, sin duda, al pasado, al presente y…al 
futuro. Solamente unos pocos constructivistas han proclamado que no 
existe ni ayer ni mañana, solamente hoy. Nuestro enlace natural con el 
pasado no está constituido por la forma sino por la afinidad de ciertos 
rasgos del espíritu de hoy con el espíritu de ciertas épocas pasadas. Un 
triángulo provoca una emoción viva porque es él mismo un ser vivo. Es el 
artista el que mata esta emoción si la aplica mecánicamente, sin el dictado 
interior (Kandinsky 2002). 
 
Algunas piezas tienen un carácter escultural, en el sentido más formal del término. 
Donde la forma sólo se justifica desde la necesidad expresiva del autor. Éstas estarían 
directamente relacionadas con esta idea de la no fiscalización del problema formal. La 
estación de autobuses del Casar de Justo García Rubio (ref. 0813) resuelve con una 
única forma todo el problema, tanto funcional, como estructural. Las láminas de 
hormigón siguen proponiendo la alternativa contemporánea a la cuestión del 
abovedamiento (Giedion 2009). 
 
En la casa NURBS, de Enric Ruiz Geli (ref.1033) el equilibrio de su masa en forma de 
triángulo invertido es contrario al esquema más habitual de distribución de la misma, 
que tiende a reducir el volumen y contorno a medida que nos alejamos del suelo. La 
elección de los materiales, destaca por la exhibición de sistemas constructivos de 
tecnología innovadora y maneja el brillo y la transparencia como dos materiales más. 
 
La obra de arte consta de dos elementos, uno interior y otro exterior. El elemento 
interior, tomado separadamente, es la emoción del artista, que provoca, en quien la 







general entender cualquier vibración por medio de los sentidos, que constituyen una 
especie de puente entre lo inmaterial y lo material. La expresión material de un 
contenido abstracto. 
 
El principio de la necesidad interior es sustancialmente la única ley 
inmutable del arte. Los medios de expresión de cada arte son establecidos 
y dados a cada una de ellas durante mucho tiempo y no pueden ser 
cambiados en su sustancia, pero como el espíritu se refina constantemente 
y se desnuda continuamente de la materialidad del alma, así es 
indudablemente necesario que también los medios expresivos se refinen 
en conformidad. Entonces: 1) cada arte es eterna e inmutable y 2) cada 
arte cambia en el interior de sus propias formas. Ella debe llegar a culminar 
la evolución espiritual llevando las formas a un gran refinamiento y 
trascendiéndolas proféticamente dentro de sí. El contenido inmutable del 
arte es interior, sus formas inconstantes exteriores. Entonces, como la 
inmutabilidad, también es la variabilidad del arte una ley suya. En 
sustancia se sirve de estos medios invariables, en música; del sonido y del 
tiempo, en literatura; de la palabra y del tiempo, en arquitectura; de la línea 
y el volumen, en escultura; del volumen y del espacio, en pintura; del color 
y del espacio (Kandinsky 2002). 
 
6.2.1.5 El hecho estético. 
 
La arquitectura racionalista se presenta a sí misma, a veces, despreocupada por el 
hecho estético. Éste puede no estar en el punto de partida, pero sí lo está en el 
resultado. La arquitectura funcional se comporta como un nuevo clasicismo. Los 
valores y principios de lógica estructural y constructiva se alían a la perfección a las 
posibilidades expresivas de los materiales y sistemas constructivos modernos. La 
economía se convierte en el nuevo principio regulador, que sirve de vacuna para la 
aparición del artificio formal. El sello de esta época es el de la vivienda de bajo coste. 
Su belleza reside en sus condiciones de habitabilidad. Salubridad y sencillez expresan 
los ideales del racionalismo. 
 
La arquitectura funcional, insertándose profundamente en las formas de las 
extremas corrientes plásticas, tiende a la consecución de un nuevo 
clasicismo, al cual contribuyen también las teorías culturales posteriores a 
la primera guerra mundial, de la interpretación de normas rigurosamente 
estructurales, lógicamente líricas. Intenciones clarísimas, las cuales 
buscan por tanto una magistral y original armonía de perfiles, pero 
trasponen constructivamente el valor y los principios de las funciones 
utilitarias del espíritu mecánico en el organismo arquitectónico, ligándolo a 







posibilidades infinitas adecuadas a nuestra más viva sensibilidad. La 
integridad de las propias leyes de la expresión racionalista, que no podrán 
nunca estar en contraste con los medios del esqueleto técnico, buscan la 
superación de la serenidad abstracta, sin embargo tan perfecta, de los 
ritmos dóricos, considerando que la belleza arquitectónica puede nacer 
tanto de la variedad de los modos como de la asimetría equilibrada o de la 
constante unidad (Sartoris 1943). 
 
En efecto, en el Ayuntamiento de Valdemaqueda de Paredes y Pedrosa (ref. 0503) el 
racionalismo se utiliza como un nuevo clasicismo, imponiendo un lenguaje que no se 
deriva del diálogo formal con los edificios que lo rodean (González Capitel 1999b). La 
nueva sensibilidad (moderna) se confía a la claridad y la sencillez. Se necesita 
construir bien. La arquitectura se manifestará bella si está hecha de acuerdo a las 
posibilidades de la técnica.  
 
Con respecto al prejuicio que acusa a la nueva arquitectura de 
insensibilidad y de aridez, los racionalistas afirman que es una de las 
lógicas consecuencias de sus principios el alcanzar el más alto lirismo con 
elementos racionales, prácticos y económicos. En efecto cada obra 
orgánicamente resuelta en planta, en la estructura, en la elección juiciosa 
de las relaciones arquitectónicas es necesariamente una obra plástica 
pura. El hecho estético no es el punto de partida, sino el resultado de un 
espíritu adherente a la perfecta solución de un problema matemático. Se 
necesita construir bien, sin preocupaciones decorativas, porque la 
arquitectura se manifestará lógicamente en bellas formas si quien la ha 
dispuesto ha tenido en cuenta las infinitas posibilidades de la técnica 
moderna y de la nueva sensibilidad plástica que regula nuestro estado de 
ánimo (Sartoris 1943). 
 
La última arquitectura, aquella con la que el siglo despierta, parece una vez más 
querer prescindir de toda arbitrariedad, en tanto en cuanto pretende olvidar toda 
referencia a la forma. Esta negación de la forma se explicaría desde un modo de 
entender lo construido que atiende más a la visión global del mundo en torno, 
entendido como paisaje, que al hecho específico de aquello que han sido los edificios, 
aquello a lo que hemos llamado arquitectura. Construir significa hoy intervenir en el 
medio, en el paisaje en el que vivimos, tanto más que levantar un edificio. Facilitar la 
vida y la acción implementando un medio al que nos gustaría ver como algo sin los 
límites que el construir edificios implica. La arquitectura queda así, por tanto, disuelta 
en el medio: el arquitecto es incapaz de “aislar” un edificio. Y si así ocurre poco sentido 








Según los formalistas rusos, mientras que la imagen prosaica traduce lo 
extraño a términos familiares, la imagen poética convierte en extraño lo 
habitual, situándolo en un contexto inesperado e intensificando el efecto 
estético buscado. La imagen prosaica es un procedimiento de abstracción. 
La imagen poética, en cambio, es un procedimiento para reforzar la 
sensación producida por un objeto; su finalidad no es aproximar más a 
nuestra comprensión la significación que implica, sino crear una 
percepción particular del objeto, provocando su visión y no su 
reconocimiento (Cortés, 1991, p. 68). 
 
Rafael Moneo, en su discurso de ingreso en la Academia de Bellas Artes de San 
Fernando trata el tema de la forma y dice “…los arquitectos son capaces de 
transformar una imagen, una figura, una forma, en elemento arquitectónico y, en último 









6.2.2 El tipo 
 
Según la RAE tipo es “Símbolo representativo de algo figurado”, o “Ejemplo 
característico de una especie, de un género”. Éste concepto de representativo o 
característico, parece existir como externo al objeto en que reside. Efectivamente no 
se puede entender el tipo en un cuerpo aislado, sin tener en cuenta referencias 
externas a él. Es en éstas referencias donde encuentra su valor. Será interesante 
saber, por tanto, cuál es la relación que se establece entre el tipo y el objeto y si es 
necesaria la existencia del primero para que aparezca el segundo o surgirá de un 
análisis posterior. 
 
Aquí trataré de contrastar las dos aproximaciones al problema que más pertinentes 
resultan a la presente labor. El primero, que considera el tipo como deducción a 
posteriori obtenida por medio de la confrontación de una serie de obras, consideradas 
bajo el aspecto formal (Argan 1965). La segunda aproximación reconoce la validez de 
la deducción crítica a posteriori pero considera necesario que el tipo sea obtenido por 
el proyectista como una síntesis a priori, no solo como estructura formal de referencia 
sino como conjunto conceptual, la proyección total del edificio que precede al propio 
proyectar (Caniggia, Maffei 1984). Estas dos actitudes en el enfrentamiento con el 
problema tipológico, una de ellas más crítica, la otra principalmente proyectual, 
confirman la necesidad de anclar las propias operaciones a un patrimonio lingüístico 
común, a un código, a una lengua. La modalidad según la cual este proceso se 
produjo o se debe producir continua siendo fuente de opiniones diversas dentro de la 
cultura arquitectónica. 
 
El tipo se configura como un esquema deducido a través de un proceso de reducción 
de un conjunto de variables formales con una forma-base común, la forma base no 
puede entenderse como un mero tejido estructural, sino como la estructura interna de 
la forma. El arquitecto encuentra en el tipo el concepto de que dispone para aprender 
las cosas, el objeto de su trabajo. Más tarde actuará sobre él, transformándolo o 
respetándolo, pero su trabajo empieza, en todo caso, con el reconocimiento del tipo 
(Moneo 1978). 
 
La búsqueda de la estructura de la forma en el sentido antes citado, está directamente 
relacionado con la investigación de los esquemas geométricos y tipológicos, como 
categorías históricas. La superposición de estos dos procesos de análisis permite una 
mejor comprensión del patrimonio de signos que constituyen el lenguaje arquitectónico 
propio de nuestra cultura. 
 
El análisis tipológico aplicado al período que nos ocupa en España conduce a 
subrayar algunos casos desarrollados para usos que, no pudiendo considerarse 







una red de equipamientos y a la vez una imagen de cierta calidad arquitectónica. En 
concreto hay dos grupos que son las escuelas infantiles y los centros de salud que han 
producido una rica variedad de ejemplos recogidos en la Bienal. La escuela y el 
consultorio local fueron para la España pre-democrática elementos principales de 
cohesión social. En el medio rural, a menudo ambos se ligaban a la vivienda del 
maestro y del médico respectivamente, facilitados a menudo por el propio municipio. 
De modo que la tipología tiene en su origen conexión con la arquitectura residencial. El 
aula de los centros rurales empezó como espacio único con acceso directo desde el 
patio escolar o a través de un porche y mobiliario alineado en dirección a la pizarra, 
dejando las ventanas a la izquierda de los alumnos. Pocos condicionantes más se 
podían exigir a aquellas incipientes salas de enseñanza. 
 
La arquitectura escolar española desarrollada por el Ministerio en los primeros lustros 
de la democracia extendió un tipo de escuela más complejo, aunque tal vez 
demasiado homogéneo, no valorando suficientemente las diferencias locales. La 
imagen más extendida es la de un edificio de ladrillo visto, con dos orientaciones y 
cubierta a cuatro aguas. Un bloque  de varias plantas con pasillo central y aulas a los 
laterales con grandes limitaciones económicas y pocas exigencias técnicas. Las 
escuelas infantiles, centros para niños de 0 a 3 años, se han desarrollado más tarde, 
la mayor parte bien entrados los noventa y sobre todo en los años dos mil. 
Promocionadas por las comunidades autónomas o los ayuntamientos, han producido 
un panorama formal y tipológico más rico. La Escuela Infantil de Sondika, Vizcaya (ref. 
0509) de Eduardo Arroyo, es la primera propuesta de esta nueva visión recogida en la 
Bienal. Un pequeño pabellón acristalado inserto en un jardín, que presenta aulas 
orientadas a oeste, espacios-aula transparentes, fácilmente comunicables entre sí y 
divisibles por mamparas plegables o puertas correderas a los que se unen otras salas 
específicas, como la de psicomotricidad, o usos múltiples. 
 
Otro caso interesante es la Escuela Infantil de Arganda del Rey (ref. 1020) de Rubén 
Picado y Mª José de Blas, las salas son células circulares, unas individuales y otras en 
combinación formando aulas dobles. La orientación de los huecos es sureste mientras 
los servicios se agrupan en el lateral norte. Aunque el esquema es similar al de otras 
escuelas el área de distribución ocupa la superficie entre los círculos, se ensancha, 
adquiriendo un protagonismo muy distinto. 
 
La Escuela Infantil La Chana (ref. 1126) de Elisa Valero es un ejemplo de la evolución 
tipológica que este tipo de escuelas ha llegado a desarrollar. Aquí ya se observa la 
especialización de las aulas, los cuartos de cunas y biberonerías segregados, la 
comunicación visual entre espacios, los cambiadores y aseos para los niños, la doble 
circulación para los servicios de cocina, lavandería, etc. Un programa complejo que se 







actualidad se encuentra muy determinado en superficies y relaciones. Es un tipo ya 
muy distinto a los establecidos en educación para edades superiores.  
 
La Escuela Infantil en Pozuelo de Alarcón (ref. 0928), obra de Enrique Colomés es una 
escuela privada, mucho más grande que los casos anteriores, 18uds para niños de 3 a 
5 años, y tiene menor flexibilidad en la comunicación entre aulas. La planta sigue un 
esquema en peine con tres pasillos, fragmentando considerablemente los patios. El 
problema de la orientación se soluciona levantando la cubierta en la parte central de 
las aulas y dejando entrar el sol tanto en dirección norte como sur. La comunicación 
visual entre aulas es inexistente. Este edificio se sitúa a medio camino entre los tipos 
escolares de educación infantil y los de primaria. Su planteamiento permite mayor 
flexibilidad y capacidad para ser utilizada por niños de mayor edad. 
 
Las consultas médicas han estado, como ya he dicho, tradicionalmente ligadas a la 
arquitectura doméstica, en la cultura rural formaban parte del entorno próximo a la 
propia vivienda del médico. La creación de locales sanitarios no hospitalarios, 
espacios públicos abiertos al ciudadano, con recepción, salas de espera, consultas, 
etc. genera la organización de algunos tipos de gran interés. Algunos se decantan por 
esquemas centrales, otros por configuraciones lineales. Las consultas se tratan como 
unidades diferentes pero equivalentes, en una disposición en paralelo. Aunque 
respondan a especialidades médicas diferentes se dotan con superficies e 
instalaciones similares y se comunican entre sí con una circulación adicional. Todo ello 
habla de su carácter flexible pero a la vez de una cierta indefinición, ya que la 
evolución tanto de la sociedad como de los edificios de esta clase es aún poco 
predecible. 
 
El esquema del centro de salud o consultorio local según los casos, debe resolver 
fundamentalmente los problemas de recorridos e iluminación en las salas de espera y 
de privacidad de la relación médico paciente en las consultas. El Centro de 
Azpilagaña. Pamplona (ref. 0322) realizado por Eduardo de Miguel y Jesús Leache 
propone una solución en la que las consultas ocupan el centro del solar y se abren a 
un patio interior, mientras las salas de espera son iluminadas por un muro lateral, 
translúcido, que da a la calle. 
 
La opción inversa, adoptada en otros proyectos, es la de hacer que las consultas y 
despachos se distribuyan en el perímetro, mirando hacia el exterior y sean las salas de 
espera y espacios de circulación los que disfruten del patio interior situado en el 
centro. Éste es el caso del Centro de Salud de Chiva, Valencia (ref. 0412) obra de 
Sergio de Miguel, Eduardo Pesquera y Jesús Ulargui. El edificio ocupa toda la 
manzana y el acceso da paso a un gran patio interior que sirve de espacio intermedio 







norte es el protagonista del espacio al que vuelcan las zonas de espera y las 
comunicaciones. 
 
Por último está el Centro de Salud en San Blas, de Hurtado de Mendoza y Jiménez de 
Tejada en Madrid (ref. 1006) que aunque tiene la posibilidad de abrirse al exterior, 
niega toda relación con el barrio y se vuelca al interior. La privacidad y la iluminación 
se resuelven mediante el principal recurso del proyecto que son unos pequeños patios 
cuadrados a modo de lucernarios profundos que llevan luz a todas las salas del centro. 
Se forma así un damero en el que se distribuyen tres elementos principales, el espacio 
público, el espacio médico y el de luz-aire, combinados en una sola planta. 
 
6.2.2.1 Modelo y tipo 
 
La palabra tipo no representa tanto la imagen de una cosa a copiar o a imitar 
perfectamente, sino la idea de un elemento que debe por si mismo servir de regla al 
modelo. Se debe subrayar la diferencia entre modelo y tipo. En la imitación de ambos 
se distingue cuál es cual. Mientras el modelo se presta a la imitación por semejanza 
formal, el tipo obliga a la búsqueda de rasgos comunes en un origen no inmediato. 
 
El modelo entendido según la ejecución práctica del arte, es un objeto que 
se debe repetir tal cual es; el tipo es, por el contrario, un objeto según el 
cual cada uno puede concebir las obras que no se parecerán entre ellas. 
Todo es preciso y dado en el modelo, todo es más o menos vago en el 
tipo. Así nosotros vemos que la imitación de los tipos no tiene nada que el 
sentimiento y el espíritu no puedan reconocer, y nada que no pueda ser 
cuestionado por la prevención y por la ignorancia, aquello que ha sucedido, 
por ejemplo, a la arquitectura (De Quincy 1832). 
 
Como ya se ha mencionado, en España la llegada de la democracia supuso una 
importante llamada de la iniciativa pública a construir equipamientos de carácter social 
y cultural. Esto llevó a la necesidad de elaborar programas para edificios sobre cuya 
configuración existía una experiencia reducida y que después se fueron consolidando 
con el tiempo. 
 
En cada país el arte de fabricar regularmente ha nacido de un germen 
preexistente. Es necesario, en todo, un antecedente, nada de ningún 
género, viene de nada, y esto tiene que aplicarse a todas las invenciones 
de los hombres. Así nosotros vemos que todas, a pesar de los cambios 
posteriores, han conservado siempre claro, siempre manifiesto al 
sentimiento y a la razón sus principios elementales. Es como una especie 
de núcleo en torno al cual son aglomerados y coordinados después de los 







objeto. Por tanto nos han venido mil cosas de cada género, y una de las 
principales ocupaciones de la ciencia y la filosofía, para aferrarnos a la 
razón, es la de buscar el origen y la causa primitiva. Es esto lo que debe 
llamarse tipo en arquitectura, como en cada ramo de las invenciones y de 
las instituciones humanas (De Quincy 1832). 
 
La Biblioteca es, dentro de la Bienal, otro de los temas arquitectónicos que mejor se 
prestan al análisis tipológico. En tal ámbito se pueden distinguir tres tipos de biblioteca; 
tipo centrado o dominado por una gran sala central, éste sería el caso de la Biblioteca 
pública de Puerta de Toledo de Juan Navarro (ref. 0220) en la que la sala de lectura se 
sitúa en un nivel superior cubierta por una cúpula ligera iluminada por un óculo central. 
O la Biblioteca universitaria de la Uned en Madrid, de Linazasoro (ref. 0316) que lleva 
al perímetro las comunicaciones y libera el centro elaborando un único espacio 
compartido por muchas personas, que leen en silencio al mismo tiempo. La 
comunicación visual es fundamental en esa sala. Y la biblioteca Central de  Terrasa de 
Josep Llinás (ref. 0502) que construye un espacio abierto iluminado por lucernarios 
lineales, cuyas secciones en ala recuerdan una sala de trabajo de tipo industrial, 
inspirada en los tiempos heroicos de las cubiertas de láminas de hormigón, como las 
de Robert Maillart o Eugene Freyssinet. También podemos citar, dentro del complejo 
del Campus de Vigo la biblioteca de la facultad de económicas de Alfonso Penela (ref. 
0324). Una sala transparente, con cubierta en diente de sierra que se vuelca sobre un 
jardín central. 
 
Otras son de tipo recorrido, aunque tienen salas de distintos tamaños no se puede 
decir que una destaca sobre las demás, sino que más bien se integran en una 
sucesión de espacios que pueden ser entendidos en continuidad o de forma aislada. 
En ellos las estanterías y las mesas de lectura se mezclan de forma que el lector 
siempre encuentra un espacio para consultar un libro. Son bibliotecas más ligadas al 
recogimiento del trabajo individual prolongado que al de la investigación especializada 
o la lectura momentánea. Entre otras destaca la biblioteca Central de la Universidad 
de Vigo de Noguerol y Díez (ref. 0611), un edificio que se sitúa junto a una ladera y 
propone un descenso paulatino entre sus distintos niveles cuajados de estanterías, las 
rampas van recorriendo salas a distintas alturas y los espacios de trabajo se 
distribuyen en las zonas más tranquilas iluminadas con una luz tenue. Un caso muy 
diferente es el de la biblioteca pública Jaume Fuster de Josep Llinás (ref. 0932) las 
escaleras se llevan al centro de la planta y los espacios se enroscan sobre sí mismo 
en un recorrido ascendente cada vez más diáfano y luminoso. Es un edificio que 
participa de la ciudad que tiene a su alrededor introduciéndola en las propias salas 
como un telón de fondo, abierta y luminosa invita a encontrar un rincón particular para 








Un tipo que merece la pena ser destacado, por sus rasgos distintivos, es el de la 
biblioteca pública de Usera, de Ábalos y Herreros (ref. 0708) un esquema de salas 
cuadradas apiladas en vertical, que se apoyan en una sala horizontal de mayores 
dimensiones. La relación entre lo igual y lo diverso, la repetición y los recorridos dan 
como fruto un tipo cercano a la construcción comercial. Los núcleos de comunicación 
vertical son elementos que vertebran hasta tal punto el conjunto que se podría decir 
que el tablero indicativo expuesto en los ascensores es una trasposición directa de los 
aspectos diagramáticos de este edificio. 
 
6.2.2.2 ¿Cómo se forma un tipo arquitectónico? 
 
El tipo se deduce de una serie de ejemplares. Un ejemplo claro es el del templo 
rotondo. Existen muchos de estos templos, todos diferentes y todos con unos rasgos 
comunes. El tipo templo rotondo está en todos y no es ninguno de ellos. Aunque exista 
un templo en concreto que se identifique con el paradigma de templo rotondo, el tipo 
tampoco es este edificio. El tipo existe después de que aparezca una serie de 
ejemplares análogos. Cuando un tipo es fijado en la teoría arquitectónica, se puede 
afirmar que él ya existía previamente. 
 
Las corrientes críticas más inclinadas a admitir el valor y la función de los 
tipos son aquellas que explican las formas arquitectónicas en relación a un 
simbolismo y a la ritualidad a él conectada. Esta crítica no tiene sin 
embargo respuesta (ni puede responder) a la pregunta de si el simbolismo 
preexiste al nacimiento del tipo y lo determina o si resulta ser una 
deducción a posteriori. La cuestión de precedencia no tiene sin embargo 
una importancia relevante cuando se considera el problema en el recorrido 
de la historia: está claro que, cuando el significado simbólico pre-existe al 
tipo y lo determina, ello se transmite ligado a ciertas formas arquitectónicas 
del mismo modo que, en el caso inverso, la concatenación histórica de las 
formas transmite, de manera más o menos consciente, el contenido 
simbólico. Hay pocos casos en los cuales el contenido simbólico es 
buscado conscientemente como unión a una tradición formal y constituye 
un factor esencial desde el punto de vista histórico y estético. 
 
El concepto de la vaguedad o genérico del tipo, que por lo tanto no puede 
influir directamente sobre la invención y la cualidad estética de las formas, 
explica también la génesis, el modo de formase el tipo. Ello, obviamente, 
no es nunca formulado a priori, es siempre deducido de una serie de 
ejemplares. El tipo de templo redondo no es nunca identificable con este o 
aquel templo redondo (aunque sí lo es un determinado edificio) en este 
caso el Pantheon, puede tener y conservar una importancia particular pero 







de todos los templos redondos. El nacimiento de un tipo está entonces 
condicionado al hecho de que ya existan una serie de edificios entre los 
que establecer una analogía de forma y función. En otras palabras, cuando 
un tipo se fija en la práctica o en la teoría arquitectónica él ya existe, en 
una determinada condición histórica de la cultura, como respuesta a un 
conjunto de exigencias ideológicas, religiosas o prácticas (Argan 1965). 
 
Como ya se ha visto el centro de salud de Eduardo de Miguel en Pamplona (ref. 0322) 
es un ejemplo claro en cuanto al tipo. El tipo no puede reducirse al conjunto 
intersección de las obras que lo adoptan. La relación entre forma y función debe ser la 
que indique, dentro del conjunto referido, qué edificios son más cercanos al tipo y 
cuáles menos. El tipo no puede ser solamente un proceso estadístico. Puede haber 
rasgos que estando presentes en los elementos del conjunto no formen parte del tipo 
de manera característica. Esto se debe a que el proceso de formación de la tipología 
tiene una finalidad estética. 
 
En el proceso de comparación y superposición de las formas individuales 
para la determinación del tipo se eliminan los caracteres específicos de los 
edificios singulares y se conservan solamente los elementos que aparecen 
en todas las unidades de la serie. El tipo se configura así como un 
esquema deducido a través de un proceso de reducción de un conjunto de 
variables formales a una forma-base común. Si el tipo es el resultado de 
este proceso regresivo, la forma-base que se encuentra no puede 
entenderse como un mero tejido estructural, sino como estructura interna 
de la forma o como principio que implica en sí la posibilidad de infinitas 
variables formales e incluso de posteriores modificaciones estructurales del 
mismo. No es de hecho necesario demostrar que, si la forma final de un 
edificio es una variante del tipo deducido de una precedente serie formal, 
la suma de la nueva variante a la serie formal determinará necesariamente 
un cambio, más o menos marcado, en el tipo. 
 
Que el proceso formativo de una tipología no sea un mero proceso de 
clasificación y estadístico, sino un proceso que conduce a una precisa 
finalidad estética, está demostrado por dos hechos fundamentales. 
Primero: las series tipológicas no se forman, en la historia de la 
arquitectura, solamente en la relación con las funciones prácticas de los 
edificios, sino especialmente en las relaciones entre sus configuraciones. 
El tipo fundamental del edificio sagrado redondo, por ejemplo, es 
independiente de las funciones, altamente diferenciadas, las cuales estos 
edificios deben cumplir. Segundo: Si bien podemos designar todas las 
clases y subclases tipológicas que queramos, normalmente las tipologías 







estas comprende configuraciones enteras de edificios, la segunda los 
grandes elementos constructivos, la tercera los elementos decorativos. 
Ejemplo de la primera categoría son los edificios con planta central o 
longitudinal, de la segunda las cubiertas planas, o las cúpulas, los sistemas 
adintelados o con arcadas, de la tercera los órdenes de las columnas, los 
detalles ornamentales, etc. (Argan 1965). 
 
En el proceso creativo se dan dos momentos, el de la tipología y el de la definición 
formal. El esquema tipológico aparece en el sustrato inferior, el proyectista se ve 
obligado a asumir, rechazar o transformar el tipo que le viene dado. Cuando se decide 
sobre la forma concreta, se está poniendo a ésta en tela de juicio pero también 
indirectamente al tipo.  
 
6.2.2.3 El tipo como síntesis a priori 
 
El tipo como concepto existe como síntesis a priori. Existe en la mente del artífice 
antes de comenzar un proyecto. Es una prefiguración completa, de un organismo. No 
es el concepto de una parte del proyecto, sino del total, no es estructura, no es 
fachada, ni esquema funcional. Es todo ello a la vez, es el conjunto unitario de las 
definiciones que concurren mutuamente para formar el objeto mismo, integradas 
orgánicamente, es proyección total, vigente en un determinado momento histórico. 
 
El operador, guiado por la conciencia espontánea, puede hacer un objeto 
“sin pensarlo”, condicionado solo por la conducción inconsciente de la 
cultura heredada, dictada y desarrollada en aquella que le corresponde al 
momento temporal de su obrar. Aquel objeto será determinado a través de 
las experiencias precedentes que actúan en su entorno civil, transmutadas 
en un sistema de conocimientos integrados, asumidos unitariamente, para 
resolver la particular necesidad a la cual el objeto debe corresponder. 
Tales conocimientos son ya un organismo, en cuanto a correlación 
integrada, autosuficiente de nociones complementarias tejidas con un fin 
unitario: son ya una pre-proyección de aquel que será el objeto realizado, 
terminado, aún siendo anteriores a la misma presencia física del objeto 
mismo. Esto vale para cualquier objeto implementado por el hombre civil, 
que es como decir del hombre sin otros adjetivos, porque el hombre tiene 
siempre una cultura a la cual pertenece. En particular, nos referimos a los 
edificios, a nuestro campo disciplinar. El término tipo edificatorio ha sido 
usado, en el pasado más que hoy, para entender cualquier reagrupamiento 
de edificios con cualquier carácter, o una serie de características, en 








En el proyecto de 60 Viviendas en Carabanchel (ref. 0911) la elección del tipo debe 
ser claramente a priori. La vivienda en bloque se superpone, en una segunda fase a 
una forma pretendidamente azarosa que se modela el bloque desde la operación de 
sustracción. Parte de una hipótesis de máximos y va deformando ese bloque en el 
conjunto, que adquiere una riqueza formal que no rompe en ningún momento el tipo de 
vivienda, que permanece con dos claves fundamentales, la flexibilidad de cara a la 
distribución de espacios vivideros y la relación interior-exterior, tanto de los espacios 
de servicio como los servidos. 
 
De todo lo dicho, deriva que el tipo puede tener una formulación crítica 
deducida mediante un análisis a posteriori: pero debe ineludiblemente su 
existencia a ser “síntesis a priori”, “concepto”. O sea, existe en la mente del 
artífice antes de realizar una casa, y no es una prefiguración de uno o unos 
pocos aspectos que serán hipótesis del edificio construido, sino de todos 
en conjunto: es un verdadero y propio organismo perteneciente a toda la 
realidad de la casa antes de que esta exista físicamente. Si la situación de 
investigador de tipologías edificatorias es asimilable a la de un lingüista, la 
situación del artífice es idéntica a la de cualquier persona que hable: o sea 
de formular, mediante la lengua, conceptos necesariamente anteriores al 
momento de hablar y necesariamente sintéticos de cada carácter 
estructural que el lingüista pueda aislar y después clasificar. 
 
A través de nuestra obra crítica, que nos lleva al reconocimiento de un tipo 
edificatorio, debemos volver a recorrer el camino de la formación del objeto 
edificatorio hasta el momento en el cual este objeto, un momento antes de 
ser, ser en su forma física de objeto construido, todavía no existe si no es 
en su concepto, que está presente como programa en la mente de quien lo 
tiene que realizar, con toda su historia, o sea su pertenencia a un momento 
temporal y a un lugar determinado (Caniggia, Maffei 1984). 
 
El tipo, como concepto ideal, podríamos decir platónico, es de nuevo una síntesis a 
priori. Se podría decir que existe en una realidad externa y sin embargo no se hace 
presente en la mente del proyectista hasta que se proyecta el edificio. La diferencia 
entre tipo y edificio es equivalente a la que existe entre tipo y modelo. El primero es 
abstracto, distributivo o formal y el segundo es construido y puede ser imitado en todo 
o en parte, como el modelo. Merece la pena detenerse en el Palacio de Congresos de 
Salamanca de Juan Navarro (1992), aunque este no está presente en la Bienal. Dos 
arquetipos formales se complementan y oponen aquí, el del templo central de cúpula 
esférica y óculo, el del Panteón de Roma y por otro lado el de un templo adintelado de 








Ya a principios del siglo XIX J. N. L. Durand escribe un tratado que pretende ofrecer 
los medios para construir a todo aquel que tenga encomendado hacerlo. El 
instrumento que pone a disposición del lector es la composición. Hablar de 
composición es hablar de elementos, que son a la arquitectura “lo que las palabras 
son al discurso y las notas a la música, y sin el conocimiento perfecto de las cuales 
sería imposible ir más lejos” (Durand 1981). Las formas tienen tres clases; las que 
derivan de los usos constructivos, las que vienen de la historia de la arquitectura y 
aquellas formas que mejor se perciben por su sencillez. La necesidad y la costumbre 
alimentan las dos primeras, pero el intelecto se liga a las terceras que pueden, por 
más económicas y comprensibles, adaptarse mejor a la composición. 
 
De esta comparación sacaremos las consecuencias que siguen: en la 
composición no nos ocuparemos ya más de las formas ni de las 
proporciones desde el punto de vista del placer; incluso nos ocuparemos 
muy poco de las de la primera clase desde el punto de vista de la utilidad, 
aunque sean las más importantes dado que normalmente nacen del uso de 
los objetos y de la naturaleza de los materiales empleados en estos 
objetos; las formas y las proporciones de la segunda clase se verán como 
cosas puramente locales destinadas únicamente a no chocar con nuestras 
costumbres; de manera que si se construyera en Persia, en China o en el 
Japón, nos abstendríamos de usarlas puesto que actuar de otra manera 
sería oponemos a las costumbres del país incluso a los materiales que allí 
se emplean. Nos serviremos de las formas y de las proporciones de la 
tercera clase por la razón de que, entre una multitud de circunstancias, 
favorecen la economía y que siempre facilitan el estudio y el ejercicio de la 
arquitectura; por último, solamente nos ligaremos a la disposición que, 
cuando es conveniente, y cuando es económica, al alcanzar el fin que la 
arquitectura se propone, se convierte en la fuente de la agradable 
sensación que nos hacen experimentar los edificios. La disposición será, 
pues, la única cosa que en el resto de esta obra debe ocuparnos, incluso 
cuando, repetimos, la arquitectura haga de la preocupación de agradar su 
objetivo principal (Durand 1981). 
 
En el hotel Aire de Bárdenas de Emiliano López y Mónica Rivera (ref. 1004) la 
composición del conjunto no se deriva de la configuración de la unidad habitable. La 
habitación del hotel se utiliza como una caja con la que jugar en una composición libre 
que hace pensar en una obra de land art, instalada en un paisaje árido. En este caso 
ni los usos constructivos ni los criterios heredados se proponen como motivos en la 
composición, mientras la percepción de las formas como cajas sencillas contrapuestas 









6.2.3 La geometría 
 
Según el diccionario de la RAE geometría es “el estudio de las propiedades y de las 
medidas de las figuras en el plano o en el espacio”. La geometría nació entre los 
antiguos para resolver los problemas de medición del terreno. Se trataba de establecer 
un sistema con reglas que permitieran obtener la restitución gráfica de figuras 
comunes y la medida de sus superficies. Euclides sienta las bases de esta disciplina. 
La geometría euclídea es, aún hoy día, un importante instrumento para el trabajo del 
arquitecto. En los tratados históricos el papel de la geometría euclídea es considerado 
de suma importancia. La mayoría de sus autores dedican gran parte de su trabajo a la 
enunciación de los postulados de la geometría euclídea, considerándola base 
necesaria de la formación del proyectista, para pasar después a la clasificación de las 
principales figuras geométricas regulares y a su ilustración. Por lo general siguen unas 
sugerencias relativas a la elección de determinadas figuras como base de los 
proyectos de edificios. 
 
En cierto momento se llega a adjudicar calidad intrínseca a unas formas geométricas y 
se valora la importancia de unas sobre otras en función de determinados usos o 
finalidades. Alberti (1991) aconseja el uso de los ángulos rectos, de las formas 
circulares o en cualquier caso regulares, entre las cuales prefiere el hexágono y el 
octógono. Palladio (2008), por su parte, recomienda para los templos la forma más 
perfecta, la circular, porque es simple, uniforme, fuerte. Este tipo de análisis, que en 
los tratadistas del Renacimiento se limita a pocas figuras regulares o canónicas, 
asume dimensiones mayores por ejemplo en la obra de Francesco Milizia (1781) que 
propone un repertorio más amplio, elipses, triángulos, cuadrados, rectángulos e 
incluso las formas poligonales y mixtas. 
 
La geometría euclídea viene normalmente definida como geometría métrica. Pero 
también es denominada geometría de los objetos, porque los objetos son concebidos 
en esta disciplina como sólidos indeformables que el observador puede medir 
fácilmente, a diferencia de lo que ocurre en la geometría proyectiva, llamada 
geometría del punto de vista, según la cual el observador estudia el objeto desde el 
exterior, tal como aparecen desde un determinado punto de vista, que valora la 
relación entre los objetos y de éstos con el observador (Piaget 1933). 
 
Los entes fundamentales de la geometría métrica y de la geometría proyectiva son el 
punto, la recta y el plano. El punto es el elemento de extensión cero, dos puntos 
determinan una línea recta, tres puntos que no estén sobre la misma línea determinan 
un plano. Las reglas fundamentales de la geometría, con el fin de aproximarse a esta 
materia, asumen un carácter diferente cuando se convierten en inspiración y 
fundamento de la refundación de la disciplina artística como en el intento de la 







este tipo de aproximación interesaba principalmente a las disciplinas figurativas y por 
tanto, a diferencia de los tratados clásicos sobre las propiedades de las figuras 
geométricas, no tenían relación directa con la arquitectura. Esto no quita que bien sea 
por el acercamiento a la componente formal de la realidad, o sea por los mismos 
experimentos sobre las entidades geométricas primarias estos puedan ser útiles, para 
efectuar experimentos de tipo geométrico-formal sobre modelos arquitectónicos. 
 
Klee y Kandisky, en sus enseñanzas, recorren el itinerario del nacimiento de la forma 
figurativa a partir de los elementos primarios de la geometría: el punto, la línea, el 
plano, el volumen. El punto es “aquello que no tiene partes” (Euclides 1991) y por la 
teoría de la forma de la entidad compositiva mínima, origen de todas las cosas. El 
punto está quieto, el punto es silencio. Si en esta situación estática introducimos el 
movimiento a través de tensiones el punto entra en movimiento y da origen a la línea. 
Según Euclides “línea es la longitud sin anchura” y también “extremos de una línea 
son puntos”. Klee (1959) cuenta la historia de la geometría en otros términos, 
“comenzó allá donde efectivamente tienen inicio la forma figurativa, desde el punto que 
empieza a moverse”. Y continuando con Euclides “Es superficie aquello que tiene 
solamente longitud y anchura”. El encuentro entre superficies genera un cuerpo sólido, 
según Klee, “En el paso desde superficies a espacios, de la colisión de las superficies 
resulta un cuerpo sólido (tridimensional)”. 
 
El proceso compositivo de buena parte de la arquitectura del movimiento moderno 
pasa a través del conocimiento de las renovadas implicaciones formales de los 
principios de la geometría. Rompiendo con el repertorio consolidado de formas 
regulares propio de la arquitectura clásica. Las formas planimétricas son porciones de 
plano delimitadas por conjuntos de líneas, los espacios son definidos por las 
relaciones dinámicas de planos que se yuxtaponen, los volúmenes son puros, cuerpos 
sólidos elementales. 
 
Frente a la geometría euclídea también encontramos la topología. Para la geometría 
euclídea dos objetos son equivalentes si para transformar uno en otro utilizamos 
isometrías, es decir, operaciones que conservan la medida de ángulo, longitud, área, 
etc.  En topología, dos objetos son equivalentes en un sentido mucho más amplio. Han 
de tener el mismo número de trozos, huecos, intersecciones, etc. En topología está 
permitido doblar, estirar, encoger, retorcer, etc., los objetos, siempre que se haga sin 
romper ni separar lo que estaba unido, ni pegar lo que estaba separado. Por ejemplo, 
un triángulo es topológicamente lo mismo que una circunferencia, ya que podemos 
transformar uno en otra de forma continua, sin romper ni pegar. Pero una 
circunferencia no es lo mismo que un segmento, ya que habría que partirla (o pegarla) 








Un ejemplo muy ilustrativo de las relaciones topológicas de las partes dentro de un 
todo es el plano de metro. Habitualmente este plano, cuando es pequeño, es liberado 
de la servidumbre de conservar distancias o posiciones exactas de las estaciones. Lo 
importante es que cada línea conecte los puntos correspondientes. Se puede decir 
que aquí reside su exactitud. Espacio topológico es aquel formado por un conjunto de 
elementos entre los cuales hay convergencia, conectividad y continuidad. Y en 
consecuencia se pueden establecer relaciones como proximidad, separación, 
inclusión, sucesión, etc. 
 
Un conjunto de partes organizadas según un esquema geométrico presenta relaciones 
reconducibles a sistemas geométricos elementales. Podemos clasificarlos como 
pertenecientes a tres principales organizaciones estructurales: centralización o 
referencia a un punto central, axialidad o referencia a un eje y organización respecto a 
un sistema de coordenadas. 
 
Un conjunto de elementos organizados según relaciones topológicas no hacen 
referencia alguna a estos esquemas pero sí a relaciones de tipo asociativo que se 
instauran entre las partes. Esquemas topológicos y no geométricos son la base, por 
ejemplo de la organización de las áreas sagradas de la Grecia Antigua y de las plazas 
medievales. En los dos casos los edificios, se relacionan entre ellos no sobre la base 
de un esquema geométrico, sino a través de relaciones perspectivas y visuales que 
dan origen a relaciones de tipo topológico como la cercanía, la continuidad, etc. 
 
El presente estudio sobre la estructura interna de la forma también tiene estrechos 
vínculos con la geometría.  Al ámbito de investigación de las propiedades de las 
figuras geométricas regulares se pueden reconducir sobre las figuras primarias y la 
historia (Klee 1959). Se basa en un análisis comparativo de las formas históricas, 
pertenecientes a familias geométricas similares, a través de la cual se conservan 
signos comunes y se abandonan los signos particulares, operaciones asimilables en 
cierto modo a la formación del tipo. 
 
Las llamadas familias de las formas permiten establecer relaciones a nivel de 
planteamiento general. Una actuación basada en el círculo, por ejemplo, caracteriza 
radicalmente las posibilidades de actuación en el proyecto. La forma circular plantea 
interrogantes sobre el papel del espacio central, la relación con el perímetro, el 
enfrentamiento con formas no circulares, etc. El Velódromo de Horta, en Barcelona 
(ref. 0111), de Esteve Bonell y Francesc Rius, es una pista deportiva del año 1984 que 
unifica el conjunto con un contorno circular. Dado que el velódromo se traza sobre un 
óvalo, la circunferencia exterior puede resultar arbitraria. Sin embargo al observar la 
fotografía aérea de la zona comprendemos que su referencia principal no es la 
organización de las parcelas, sino la Ronda de Dalt, vía rápida barcelonesa que 







que la relación con el territorio aconseja a los arquitectos una actitud que componga 
una figura autónoma, “queríamos un edificio con una imagen clara que se definiera 
como unidad arquitectónica” (Bonell, Rius 1991). 
 
De nuevo, los mismos autores repiten unos años más tarde, una planta de forma 
autónoma en el Palacio de los Deportes de Badalona (ref. 0232). En este caso es una 
elipse la que forma la planta. Frente a la circunferencia la elipse presenta un eje 
principal, que en este caso se utiliza para configurar una entrada principal simétrica 
que se subraya con una escalinata y dos cuerpos salientes laterales. El edificio no se 
apoya en ninguna justificación geométrica en planta, tanto la forma general como la 
entrada en podio son independientes de la trama que los contiene. Tan solo el 
pavimento circundante al pabellón, que cubre el parking subterráneo, se coordina con 
la diagonalidad de la actuación. 
 
El carácter repetitivo que supone una torre hace que su planta sea en ocasiones, un 
entorno limitado. Sin embargo hablando de formas puras los pequeños matices 
transforman esa concepción. La Torre Agbar (ref. 0921) de Nouvel, es una planta 
ligeramente ovalada que aloja en su interior una forma ovoide que encierra los 
servicios y escaleras. La relación sutil entre ambas cuervas crea una tensión 
direccional que se ve reflejada tanto en el exterior, ya comentamos que ofrece su 
visión más estrecha en dirección a la Sagrada Familia, poniéndose en consonancia 
con sus torres, e interiormente, pues bascula los espacios de trabajo ligeramente hacia 
el lado este del edificio. Aunque la forma en planta se ve muy condicionada por el 
perfil, sobre todo en coronación, donde un remate redondeado formaliza la silueta de 
manera característica. 
 
El Centro de Tecnificación Deportiva de Guijo de Granadilla (ref. 1005) de José María 
Sánchez García, retoma el tema del círculo, en este caso centrándose en el espesor 
de la circunferencia que lo delimita. El trazo se re gruesa lo suficiente para albergar los 
usos. Dando unas pocas leyes, muy restrictivas, confía después en que el sistema es 
capaz de dar por sí solo las respuestas. Unos cuantos accesos, uniformemente 
repartidos y los esquemas de distribución hacen el resto. 
 
Otras formas geométricas básicas han producido sendas configuraciones 
caracterizadas por la decisión inicial de proyecto. En una planta triangular hay una 
referencia indirecta al rectángulo. Su contraste, lejos de deshacer la fuerza del primero 
lo potencia. La ausencia de lo completo se ve compensada por la tensión de la 
diagonal que deja de ser una dimensión libre añadida para convertirse en uno de los 
límites. Tal vez el ejemplo en que mejor se contempla esa complejidad es el Centro de 
Innovación Tecnológica de Mallorca (ref. 0512) obra de Alberto Campo Baeza. La 
planta utiliza una trama cuadrada apoyada en los catetos del triángulo equilátero. 







las oficinas crea la ilusión del reflejo del espacio triangular del patio, duplicando la 
imagen y reconstruyendo el potencial espacio cuadrado. Hay otros proyectos en la 
Bienal marcados por la forma triangular o trapezoidal del solar, pero ninguno de ellos 
busca la tensión entre el triángulo y el cuadrado como lo hace la oficina de innovación 
mallorquina. 
 
Son múltiples los ejemplos de proyectos que utilizan el cuadrado dentro de la Bienal, 
en muchas ocasiones sin verse forzados a ello. Las razones pueden ser múltiples. 
Aquí nos limitaremos a enumerar los casos en que esta elección resulta radical. La 
Biblioteca de la Uned (ref. 0316) de Linazasoro, el Ferial de Zamora (ref. 0415) de 
Fraile y Revillo, la Biblioteca de Usera (ref. 0708) de Ábalos y Herreros, la Caja de 
Granada (ref. 0711) de Alberto Campo, el Edificio Multiusos de Viladecans (ref. 0821) 
de Fraile y Revillo, el Centro de las Artes de A Coruña (ref. 0903) de Acebo y Alonso y 
la casa Os (ref. 0907) de Carmina Casajuana y otros. Hay muchos otras realizaciones 
en las que la modulación basada en el cuadrado interviene, pero es en estos casos en 
los que la figura se ha impuesto sobre el esquema general para hacer inteligible el 
significado del conjunto. Más adelante entraremos a valorar diferentes significados de 
la forma cuadrada basándonos en estos y otros ejemplos. 
 
6.2.3.1 Los orígenes de la geometría 
 
La geometría de Euclides ha constituido un importante instrumento en el desarrollo del 
conocimiento, se encuentra en las raíces de muchas de las teorías matemáticas que 
se han conocido. En su texto se encuentran conceptos abstractos, como el concepto 
de punto, de dimensión cero, la recta que es un conjunto de puntos, de dimensión uno, 
es decir sólo tiene longitud, el plano, que no posee espesor y su dimensión es dos y el 
paralelepípedo con sus tres dimensiones. 
 
Los albores de la geometría son considerados sin duda como los signos del 
nacimiento de una forma de pensamiento, de un modo de razonar que poco a poco en 
el tiempo se constituirán en un bien preciado del conocimiento. De hecho la primera 
manifestación del pensamiento matemático es propiamente la geometría. 
 
Sin satisfacer a fáciles conjeturas más o menos sostenibles relativas a los 
primeros empleos de técnicas geométricas o proto-geométricas, nos 
parece más oportuno reseñar aquellas que fueron presuntamente los 
primeros problemas, o sea los problemas que condujeron a la geometría. 
El documento más notable al cual los historiadores de las matemáticas 
hacen una reseña preeminente es el llamado sumario de Proclo. Sobre la 
fiabilidad histórica de esta fuente, existen algunas preocupaciones, 
discutidas entre otros por Frajese y por Cosenza. Por otra parte no hay 







sistemática en geometría. Es difícil pensar que Euclides haya realizado sic 
et simpliciter (así simplemente) su obra, con un método de exposición 
totalmente nuevo y que por tanto es la primera vez que se introduce. Es 
verdad que el sumario nos habla de estudios sobre los principios de la 
geometría, de generalizaciones de resultados, como también otras obras 
de carácter institucional, como los Elementos, compuestas por geometrías 
existentes antes de Euclides. Entonces se trata de sugerencias genéricas 
que no nos proporcionan ninguna indicación sobre criterios y métodos 
lógicos seguidos. Sin embargo podemos encontrar varias indicaciones de 
notable interés y bastante coherentes. Entre estas, se acepta que hay una 
muy verosímil relativa a las exigencias que condujeron a los antiguos 
egipcios a medir los terrenos. Se trataba entonces de poseer un criterio de 
naturaleza técnica que tuviese amplias garantías para los fines jurídico-
administrativos. Se debería “representar” una cierta realidad para después 
reconstruir. Este procedimiento implicaba la posibilidad de dibujar figuras 
similares y sobretodo de asociar a cada figura plana un preciso valor; la 
medida del área. Se necesitaba entonces estudiar la figura plana cerrada 
mínima de tal forma que cada figura pudiese estar reducida a la conexión 
de un cierto número de figuras de tipo. En el caso de figuras con contornos 
rectilíneos claramente es el triángulo. Para describir exhaustivamente un 
triángulo se deberán conocer las medidas respectivas de sus ángulos y de 
sus lados. Así entonces se desarrollaron numerosas investigaciones que 
culminaron sistemáticamente en el libro de los Elementos de Euclides, 
relativos propiamente a la geometría del triángulo (Freguglia 1982). 
 
Euclides, platónico de ideas y de formación, pertenece al mundo alejandrino. Los 
Elementos es una síntesis de la matemática antigua (consta de trece libros) tiene una 
estructura base articulada sobre cuatro formas expresivas; los términos, las nociones 
comunes, los postulados y las proposiciones (teoremas y problemas). Los términos 
son las expresiones (del lenguaje natural) que describen entes o relaciones entre 
entes refiriéndose a su colocación proto-física. Se trata efectivamente de definiciones 
no en el sentido matemático actual, sino más bien de caracteres y valores descriptivos. 
Las nociones comunes representan lo que podríamos llamar las “leyes generales”, los 
conocimientos generales, válidos para todo tipo de discurso. Los postulados, sin 
embargos son las “preguntas”, por lo común de tipo constructivo, relativamente de 
aceptación apriorística de relaciones entre entes geométricos. Estas formas 
expresivas deben ser de todo punto evidentes, esto es, corresponder a la común 









En el primer libro, Euclides desarrolla 48 proposiciones a partir de 23 definiciones 
(como punto, línea y superficie), 5 postulados y 5 nociones comunes (axiomas). Entre 
estas proposiciones se encuentra una demostración del teorema de Pitágoras. 
 
Las nociones comunes de Los Elementos son: Cosas iguales a una misma cosa son 
iguales entre sí; Si se añaden iguales a iguales, los todos son iguales; Si se sustraen 
iguales a iguales, los restos son iguales; Las cosas que coinciden una con otra son 
iguales entre sí; El todo es mayor que la parte. En lo que respecta a los postulados, 
siempre en el libro I de los Elementos, encontramos elegantes los siguientes famosos 
cinco postulados: “Una línea recta puede ser dibujada uniendo dos puntos cualquiera”, 
“Un segmento de línea recta se puede extender indefinidamente en una línea recta”, 
“Dado un segmento de línea recta, puede dibujarse un círculo con cualquier centro y 
distancia”, “Todos los ángulos rectos son iguales entre sí”, y por último el llamado 
postulado de las paralelas. “Si una línea recta corta a otras dos, de tal manera que la 
suma de los dos ángulos interiores del mismo lado sea menor que dos rectos, las otras 
dos rectas se cortan, al prolongarlas, por el lado en el que están los ángulos menores 
que dos rectos” Este último postulado puede ser interpretado como: Por un punto 
exterior a una recta, se puede trazar una única paralela (Euclides 1991).  
 
6.2.3.2 Polígonos y áreas 
 
Así como el ambiente es una determinada parte, elegida por nosotros, de un territorio 
más amplio, el área o superficie es una porción precisamente definida del ambiente, 
que está destinada a construirse. El área tendrá en principio, común con el ambiente, 
casi todas las ventajas y desventajas. Conviene tener presente, a la hora de delimitar 
las áreas, qué tipos de construcción tenemos que escoger, si una obra pública o 
privada, sagrada o profana, y así, según su destino trataremos el territorio escogido. 
Bien distinta es en efecto la calidad y la cantidad del espacio que se debe utilizar en un 
teatro, un espacio deportivo, religioso, etc. luego, cada una de estas obras, en base a 
su propia naturaleza y función exige una forma y posición diferente para su área 
(Alberti 1991). 
 
El proyecto debe empezar con un primer trazado. Un rectángulo en el papel es ya una 
intuición geométrica. El Centro de salud en Chiva, Alicante de Sergio de Miguel, 
Eduardo Pesquera y Jesús Ulargui (ref. 0412) es un rectángulo cerrado, el comienzo 
del proyecto ya da por hecho el perímetro de la obra. Por otro lado el instituto 
Torredembarra de Josep Llinás (ref. 0411) deshace parte del rectángulo inicial, en un 
proceso de renuncia constante que también se observa en sección. La residencia de 
religiosas en Eguino de Nogué, Onzain y Roig (ref. 0413), es otro ejemplo de una 
primera decisión que unifica el conjunto por sus trazas generales. Las trazas como 
estrategia de arranque nos remite a El Escorial como proyecto paradigmático en el que 







niveles de complejidad de un objeto tan grande se trasladen de la escala territorio a la 
escala doméstica en la que se ve la necesidad de crear todo un nuevo sistema de 
relaciones internas. 
 
Hay que señalar que aquí Alberti está hablando de geometría, como forma y como 
tipo, pero también está hablando de lugar. El modo de delimitar el área, esto es 
describir los instrumentos con los cuales se ejecuta la operación. Cada figura consiste 
en líneas y ángulos. De líneas está constituido el perímetro, que cierra toda la 
extensión del área. Esta porción de superficie, contenida en tal delimitación, la cual es 
cerrada por dos líneas que se cortan entre ellas es denominada ángulo. Entonces, las 
líneas que se intersecan forman los ángulos. Una línea puede ser recta o curva. La 
línea recta es una traza alargada que une dos puntos dibujada de tal manera que no 
se pueda hacer ninguna más breve. La línea curva es una parte del círculo. El círculo 
es una figura realizada entre dos puntos, uno se mueve en torno al otro fijo, en el 
mismo plano, de tal forma que en todo el recorrido la distancia entre los dos no varía. 
 
La curva, como arco de círculo tiene un valor importante también en planta. La 
ampliación del Corte Inglés de Bohigas (ref. 0320) hace convivir estrategias 
contrapuestas en un conjunto posmoderno, por un lado recurre a la retórica de una 
imagen de los principios del racionalismo, la fachada compuesta por elementos 
horizontales en curva y por otro se trata de superponer una fachada decimonónica. 
 
El edificio de Red Eléctrica en Deusto de Andrés Perea (ref. 0325) utiliza la curva 
compuesta de varios arcos y elabora el perímetro como elemento a priori, que 
después se levanta vertical dando lugar a una fachada continua. El elemento radical 
en este caso es la grieta que rompe la curva perimetral y se introduce hasta el centro 
del edificio a modo de órgano interno en negativo. 
 
La importancia del léxico geométrico tiende a perder su valor en el terreno del proyecto 
de arquitectura en la actualidad. La línea curva forma parte de un círculo, en general 
llamado arco, por la semejanza con tal objeto. La línea recta que une dos puntos 
extremos de una curva, por su análoga semejanza se llamará cuerda. La que se traza 
desde el punto medio de la cuerda, con la cual formará dos ángulos iguales, hasta el 
arco, se llamará flecha. La recta conducida por un punto firme, puesto en el medio del 
círculo, hasta la circunferencia y que define el círculo entero, será denominada radio. 
El punto firme situado en el medio del círculo se denominará centro. La recta pasante 
por el centro que interseca en dos puntos a la curva del círculo se llamará diámetro. 
Hay varios tipos de arco; de medio punto, rebajado, agudo, etc. El arco de medio 
punto es aquel que corresponde con la mitad del círculo. El arco rebajado es aquel en 
el cual la cuerda es menor que el diámetro. Arco agudo es aquel que se compone de 







unirse se intersecan, lo que no ocurre ni en el arco de medio punto ni en el rebajado 
(Alberti 1991). 
 
Las áreas pueden ser poligonales o circulares. Entre las poligonales algunas son 
definidas totalmente por líneas rectas y otras por rectas y curvas juntas. Esta 
combinación no debe ser utilizada demasiado generalmente y tampoco en escasez, 
sino que dispuesta en función de la utilidad y de la hermosura de modo tal, que partes 
enteras correspondan con partes enteras y de igual a igual. Los ángulos rectos se 
utilizan demasiado a menudo. Los ángulos agudos no se usan tanto, ni siquiera en las 
áreas más pequeñas y de escasa importancia, a menos que esto sea requerido por 
causa de fuerza mayor, como la conformación del lugar o las exigencias de áreas 
particularmente importantes. Los ángulos obtusos se consideran suficientemente 
decorosos, con una advertencia, que no se encuentren nunca en número impar. El 
área dotada de la máxima capacidad, y que exige menores gastos para ser rodeada 
por muros o paredes, es aquella la circular. La siguiente más ventajosa es aquella en 
la cual sobresalen muchos ángulos, que sin embargo deben ser iguales entre ellos, 
recíprocamente correspondientes e invariantes respecto a las dimensiones del área. 
Pero se valoran principalmente aquellas que permiten de la manera más fácil elevar 
las paredes de la construcción a la altura que se considera mejor, es el caso del área 
hexagonal y de la octogonal. El área decagonal tiene también mucha utilidad y belleza. 
Es también posible construir un área de doce y también de dieciséis ángulos, etc. 
 
Mezclando curvas y rectas tenemos la sección del edificio deportivo de Bellaterra de 
Jose Luis Mateo (ref. 0321), utiliza fundamentalmente arcos de circunferencias 
tangentes a las rectas envolventes del volumen. Una sección de cubierta a dos aguas 
se convierte así en una pieza más compleja y continua que requiere un material 
maleable para ejecutar la cubierta. 
 
La planta del centro de gimnasia de Alicante de Miralles, Pinós y Miás (ref. 0323) 
también utiliza rectas y arcos tangentes con una intención de continuidad de 
direcciones contrapuestas. La estrategia es más compleja pues las líneas que podrían 
mostrarse paralelas son ligeramente oblicuas mientras las que podrían ser 
directamente ortogonales se enlazan mediante curvas, suavizando así las 
transiciones. El encuentro de dos líneas en un ángulo recto se hace desaparecer y con 
él la esquina del edificio que, efectivamente, aquí no existe. 
 
6.2.3.3 Sobre el círculo, el cuadrado y el templo 
 
Históricamente las figuras planas se han cargado de significados debidos a su 
incorporación en la geometría de los edificios. Estos significados se suman a los que la 
figura transmite por sí misma. Los templos, como expresión máxima de la arquitectura 








…y por esta razón todavía, se debe decir que la figura redonda, en la cual 
no hay ningún ángulo, es la que conviene más a los templos. Deben ser 
todavía los templos muy capaces, para que mucha gente cómodamente 
pueda estar en los oficios divinos, y entre todas las figuras que son 
completas e iguales a la circunferencia ninguna es más capaz que la 
redonda. Son también muy loables las iglesias que son realizadas con 
forma de cruz, en las cuales en la parte que sería el pie de la cruz tienen 
su entrada, y al encuentro con el altar mayor y el coro, y en las dos ramas 
que se extienden como brazos dos entradas más u otros dos altares, 
porque siendo figuras con la forma de la cruz, representan a nuestros ojos 
aquella madera de la que estuviese pendiente nuestra salud (Palladio 
2008). 
 
Sobre la figura redonda y el templo hemos ya referido algunos ejemplos que aquí se 
podrían denominar “templos del saber”, como la biblioteca con cúpula de Puerta de 
Toledo de Navarro (ref. 0220), o la biblioteca de la Uned de Linazasoro (ref. 0316) que 
pone en contraste el círculo y el cuadrado como proyecto clásico de edificio centrado. 
En relación al cuadrado la Biblioteca de Usera, de Ábalos y Herreros (ref. 0708) utiliza 
el cuadrado y las proporciones que en el mismo están implícitas para realizar un 
bloque representativo, una imagen institucional o representativa para el barrio. 
 
Otros templos modernos son los del deporte y en este apartado hay que destacar el 
pabellón de Badalona de Bonell y Rius (ref. 0232) premio Mies van der Rohe en 1992, 
que utiliza la elipse como figura envolvente de la pista polideportiva rodeada de gradas 
para los espectadores y a la vez sirve para insertar un objeto independiente en un 
vacío de la ciudad, junto a una vía rápida. 
 
6.2.3.4 Geometría de la planta 
 
Las formas arquitectónicas son radicalmente determinadas por la geometría de la 
planta. Por ello merece la pena detenerse en la observación del uso de diferentes 
figuras en su composición. 
 
El único medio para hacerlas agradables es el de evitar lo común y trivial y 
hacerlo de tal manera que sea siempre algo nuevo, complejo, hasta 
singular. Se puede valer de la ayuda de todas las figuras geométricas 
regulares, desde el círculo hasta el último polígono. Se pueden mezclar las 
figuras rectilíneas con aquellas curvilíneas, con todo ello es fácil variar las 
plantas hasta el infinito, dando a cada una de ellas una forma que no tenga 
nada de común y que sea siempre regular. La forma más corriente de 







universal y ha llegado a ser trivial y no hay nada más interesante en ello 
(Laugier 1999). 
 
Es interesante destacar aquellos edificios de vivienda en los que se utiliza un tipo de 
bloque propio del racionalismo, pero a la vez se huye del rectángulo de una manera 
caprichosa. Aunque su justificación se sitúa en la forma urbana a menudo, las 
deformaciones quedan en puros gestos. Las viviendas en Montigalá (ref. 0423) de 
Joan Pascual y Ramón Ausió, utilizan la forma del solar para generar bloques de 
viviendas según un modelo de doble crujía orientados con vistas este oeste, 
separadas por patios con las comunicaciones dividiendo los patios. Introduce unas 
fachadas quebradas que van variando de unos a otros bloques. El proyecto es el 
mismo en todos ellos y cada uno es diferente en su definición concreta. O las 
viviendas en Mollet del Vallés (ref. 0314) de Jordi Garcés y Enric Soria, que de manera 
similar componen unos bloques simétricos respecto de la avenida, pero irregulares en 
sus plantas. O las viviendas de Sabadell (ref. 0308) de Jaume Bach y Gabriel Mora, 
utilizan las escaleras para absorber las cuñas que genera la planta en curva y permitir 
así que los cuartos de las viviendas sean rectangulares. 
 
En la aportación de novedad formal la importancia de la plantas es clave. El uso de 
cada figura tiene ventajas e inconvenientes que hay que conocer. Las combinaciones 
más ricas, pero también las más complejas de manejar son las mixtas. Bien a través 
de curvas mixtilíneas o como relación de cuerpos rectos y curvos. 
 
La elipse tiene menos ventajas que el círculo y más objeciones, porque no 
recibe la luz tan ventajosamente desde arriba y sus divisiones pueden 
tener irregularidades. Sin embargo es válida para muchos encuentros en 
distintos sentidos según las diversas circunstancias (Milizia 1781). 
 
El Pabellón de Badalona (ref. 0232) de Bonell y Rius, está relacionado con el 
Velódromo de Horta (ref. 0111) de los mismos autores. Ambos espacios deportivos 
están marcados por la relación entre la pista y las gradas, llegando a la elipse como 
una solución lógica de envolvente óptima. Mientras en el Velódromo la circunferencia 
habla de una indiferencia en las direcciones del lugar en Badalona tanto la elipse como 
la ruptura de la fachada en el extremo de uno de los ejes orientan claramente la 
planta. Otra planta que utiliza la elipse es la de la Torre Agbar (ref. 0921) de Jean 
Nouvel. Sorprende la búsqueda de la asimetría de una manera casi imperceptible en el 
aspecto más representativo de una torre que es su perfil en la ciudad. Como espacio 
interior es efecto es mucho más importante. 
 
El triángulo es entre las figuras rectilíneas geométricas la más simple, y la 
más infeliz para la arquitectura. No por ello se puede por menos que poner 







pudiéndose muy bien repartir internamente con regularidad y servirse de 
los ángulos para la escalera, para los retiros que se utilizan en las 
habitaciones, etc. (Milizia 1781). 
 
Interesante composición la de la Plaza de Valladolid (ref. 0210) de Primitivo González 
y Jesús Gigosos. En este caso se utiliza la trama triangular sobre la planta triangular, 
las referencias son claras y lejos de proponer áreas residuales, toda el área se 
convierte en principal. El Colegio público Cervantes, en Lérida (ref. 0203) fuerza la 
introducción del triángulo en un solar irregular reservando la zona más angulosa para 
una marquesina que exhibe el ángulo agudo. 
 
Las formas cuadradas o rectangulares son demasiado comunes, porque 
son las mejores en la mayoría de los casos. Los ángulos rectos hacen 
mayor fuerza y admiten una más fácil distribución de las partes y de las 
luces. La forma rectangular, sin embargo es preferible a la cuadrada no 
solo porque hay una mayor variedad en el reparto interior, sino también por 
la variada relación en sus dimensiones que nos gusta tanto al mirar.  El 
cuadrado y el rectángulo convienen a las plantas de las iglesias (Milizia 
1781). 
 
Vemos las ordenaciones de zonas urbanas geométricamente complejas como los 
límites con las playas. El Paseo Marítimo de la Barceloneta (ref. 0420) de Artigues, 
Castañeda, Henrich, Roig y Tarrasó, tiene que resolver el borde en diente de sierra de 
la ciudad en una línea que se encuentra con la playa en ángulo agudo. La solución 
saca partido a la diagonal por su capacidad como ensanchamiento de la perspectiva. 
 
6.2.3.5 La fuerza de las formas geométricas 
 
Dice Le Corbusier (1923) Nuestros ojos están hechos para ver las formas bajo la luz. 
Las formas primarias son las formas bellas puesto que se leen con claridad. Los 
arquitectos de hoy ya no realizan las formas simples. Guiándose por el cálculo, los 
ingenieros utilizan las formas geométricas, satisfacen nuestros ojos mediante la 
geometría y nuestro espíritu mediante la matemática; sus obras marchan por el 
camino del arte (Corbusier 1978). 
 
En cuanto a su primera advertencia, el volumen, Le Corbusier dice que la arquitectura 
es el “juego sabio, correcto y magnífico de los volúmenes reunidos bajo la luz”. 
Nuestros ojos están hechos para ver las formas bajo la luz: las sombras y los claros 
revelan las formas. Los cubos, los conos, las esferas, los cilindros o las pirámides son 
las grandes formas primarias que la luz revela; su imagen es clara y tangible, sin 
ambigüedad. Por esta razón son formas bellas, las formas más bellas. Todo el mundo 







de las artes plásticas. La arquitectura egipcia, griega o romana, es una arquitectura de 
prismas, cubos y cilindros, triedros o esferas: las Pirámides, el Templo de Luxor, el 
Partenón, el Coliseo, la Villa Adriana. 
 
De acuerdo con esta afirmación hay edificios que buscan en la forma más pura el 
reconocimiento más inmediato y tangible. La Caja de Ahorros de Granada (ref. 0711) 
de Alberto Campo Baeza, es un prisma rotundo, no deja lugar a la duda sobre su 
configuración como caja racional. Unas pequeñas piezas de vidrio colocadas en la 
remodelación de la Plaza de la Catedral de Barcelona (ref. 0228) de Marius Quintana y 
Monserrat Periel, participan también de esa intención de buscar lo más querido por la 
razón. El polideportivo de Simancas (ref. 0211) de Ábalos y Herreros, es otro ejemplo 
de prisma voluntariamente puro. En este caso el uso, la forma de la pista, es un 
condicionante que aporta una clara justificación. En el edificio de Red Eléctrica de 
Sevilla (ref. 0225) de Mariano Bayón, la forma pura se separa del suelo aumentando 
su ligereza pero perdiendo su fuerza geométrica. En estas obras es muy importante la 
toma de contacto con el suelo del basamento bien como plano indefinido, o como una 
caja procurada a tal efecto. Son elementos que transforman radicalmente el 
entendimiento del objeto. 
 
6.2.3.6 La retícula de puntos 
 
La importancia de la retícula de pilares en la geometría de la arquitectura moderna es 
notable. La aparición de los elementos discretos y de sus relaciones y referencias 
espaciales transforman la manera de entender la geometría en arquitectura. De las 
figuras planas pasamos a los volúmenes y de éstos a la redefinición de los límites 
entre interior y exterior. 
 
El logro de la completa diafanidad y libertad espacial puede considerarse la 
aspiración más obsesiva de la arquitectura del siglo XX. Las dos 
dificultades principales con que esta tendencia se encontró fueron; la 
presencia inevitable de la estructura en el interior del edificio, y las 
necesidades funcionales que ponían frenos razonables a la ansiada 
libertad. La respuesta de arquitectos como Le Corbusier o Mies fue 
convertir la estructura vertical en una retícula de pilares. Separando 
elementos sustentantes y cerramiento (Cortés 2003b). 
 
¿Qué es una retícula? Es un conjunto de puntos creados a través del movimiento de 
una figura unitaria plana, como un cuadrado, formando nodos a unidades enteras. 
Marcados esos nodos  se pueden formar distintas figuras como el paralelogramo. De 
igual manera se obtiene una retícula tridimensional aplicando a un paralelepípedo, en 









Una configuración particularmente simple, constituida por un conjunto 
discreto de partes, es la retícula plana cuadrada de puntos. Para 
construirla, ponemos en evidencia, en un plano, los cuatro vértices de un 
cuadrado de área uno, después movemos el cuadrado, paralelamente a 
uno de sus lados, de una extensión igual al mismo lado y ponemos 
igualmente en evidencia los dos nuevos puntos así obtenidos. Imaginamos 
continuar con este proceso indefinidamente en la misma dirección y en la 
dirección contraria. Obtenemos así en el plano una tira perpendicular a si 
misma formada por dos series de puntos equidistantes. Movemos esta tira 
perpendicularmente a sí misma una medida igual al lado de un cuadrado; 
ponemos en evidencia los nuevos puntos obtenidos, e imaginamos este 
proceso repetido indefinidamente por las dos partes. El conjunto de los 
puntos señalados de esta manera forma una retícula cuadrada de puntos; 
ello puede también ser definido como el conjunto de todos los puntos 
(nodos) de coordenadas enteras, esto es expresados por números enteros, 
en un sistema de coordenadas cartesianas en el plano (Hilbert 1990). 
 
El Pabellón de la Expo de Zaragoza (ref. 1019) de Mangado parte de la retícula para 
ubicar los pilares que conforman el “bosque cerámico de columnas”. La operación 
inicial es fundamental, pues toma un rectángulo y lo corta en un ángulo de 45º, esto 
permite seguir llevan los pilares hasta el borde de la fachada y el ángulo agudo no 
genera ninguna ruptura del ritmo o la imagen. 
 
La Plaza de la Constitución de Gerona (ref. 0319) de Martínez Lapeña y Torres, 
introduce varias retículas superpuestas. Se proponen variaciones sobre la retícula 
ortogonal, con otras sesgadas. Las deformaciones de cada una de ellas hablan de las 
diferentes direcciones que actúan sobre el espacio de la plaza. Aunque no lo hacen de 
forma perimetral ni su relación con los bordes es directa y esto habla de la condición 
de elemento bidimensional indefinido que la retícula supone, independientemente de 
que sea representada por un fragmento aparentemente caprichoso. 
 
Una representación del plano en si mismo será llamada después 
movimiento plano, si la posición final puede ser obtenida de aquella inicial 
con ayuda de un movimiento continuo en el cual el plano es considerado 
rígido, y si también las trayectorias de todos los puntos del plano se 
encuentran en el mismo plano. Del resto un movimiento plano estará 
caracterizado únicamente por la posición inicial y final, sin que sea 
necesario tener en cuenta el modo en el cual el paso se da en los casos 
individuales; naturalmente el paso mismo puede tener lugar de modos muy 
diversos, y podemos también admitir que las trayectorias abandonen 







al final deberán desaparecer. Nosotros postularemos únicamente la 
posibilidad de un paso del tipo que hemos mencionado al principio. Una de 
nuestras primeras tareas será la de encontrar la trayectoria más simple de 
cada movimiento plano dado. 
 
Los movimientos planos más simples son las translaciones en las cuales 
todos los puntos describen segmentos rectilíneos iguales y con la misma 
dimensión y todas las rectas permanecen paralelas a sí misma (Hilbert 
1990). 
 
El Musac de León (ref. 0827) de Moreno Mansilla y Tuñón, utiliza el concepto de 
retícula de forma implícita, no para concentrar la estructura en sus vértices, sino para 
llevar a los lados del polígono los muros de apoyo. La variación sobre el uso de la 
retícula que este edificio propone reside en invertir la concentración para ofrecer una 
novedosa dispersión, que da como resultado lo sinuoso, que a su vez sugiere lo curvo, 
paradójicamente sin la existencia de la curva, en oposición a lo recto que la alineación 
de pilares provocaba en la forma habitual de utilizar la retícula. 
 
6.2.3.7 Geometría proyectiva y geometría métrica. 
 
Para la arquitectura, la geometría no es sólo una herramienta, tiñe todo el ámbito de la 
configuración formal y espacial, y no lo hace de una manera inocua. Puede parecer 
que los conceptos geométricos con los que se levantaron las pirámides o los templos 
griegos son los mismos que los que rigen el trazado de la arquitectura actual, y en 
muchos casos esta creencia es acertada. Veremos que algunos proyectos plantean 
dificultades para encuadrar su configuración en la geometría euclidiana y avanzan 
sobre una concepción proyectiva de la misma. En unos casos es el objeto el que dicta 
las reglas y en el otro el punto de vista domina la concepción general. 
 
En el siglo XVII aparece el trabajo de Gérard Desargues. Éste se ocupó de 
fundamentar matemáticamente los métodos de la perspectiva desarrollada por los 
artistas del renacimiento. Aunque ésta teoría surge relativamente pronto no tomará 
auge hasta el siglo XIX. La geometría proyectiva estudia las propiedades de las figuras 
geométricas pero abstrayéndose totalmente del concepto de medida. El Parlamento de 
Edimburgo de Miralles y Tagliabue (ref. 0801) es ajeno al concepto de medida. Las 
líneas actúan como proyecciones de realidades externas a las superficies que 
configuran el espacio, las cercanas montañas, el río, o los caminos se integran con la 
arquitectura mediante su complejo lenguaje gráfico. 
 
Los axiomas de la geometría proyectiva, son equivalentes a los de la geometría 
métrica o euclidiana, solo que se enuncian sin hacer mención a la cantidad. Pueden 







extensión cero que resulta de la división infinita, se denomina punto. Todos los puntos 
son cualitativamente similares, y distintos por el simple hecho de encontrarse uno 
fuera del otro”, “Dos puntos cualquiera determinan una sola figura, la línea recta, dos 
líneas rectas, como dos puntos, son cualitativamente similares y diferentes por el 
simple hecho de que son recíprocamente externas”, “Tres puntos que no estén sobre 
la misma línea recta determinan una sola figura, el plano, y cuatro puntos que no se 
encuentren sobre el mismo plano determinan una figura de tres dimensiones” (Russell 
1897). 
 
La relación entre las dos geometrías, la métrica (euclidiana) y la proyectiva no es 
excluyente, al contrario, cuando hacemos isomorfas las paralelas euclídeas y las 
rectas proyectivas que se cortan en el infinito, podemos extrapolar todo lo que 
demostremos en geometría proyectiva a geometría métrica. La geometría proyectiva, 
más flexible que la euclidiana, se convierte con esto en una herramienta útil para 
enunciar muchos teoremas clásicos más sencillamente, e incluso simplificar las 
demostraciones, aunque no permite demostrar nada que no pueda demostrarse en 
euclidiana. La idea de cantidad, tomada como elemento externo y combinada con la 
primera deriva en la segunda. Para la geometría proyectiva la forma no depende de su 
posición en el espacio, y dos cubos no difieren en ninguna cualidad espacial sensible 
salvo en la posición, porque el volumen, no es una cualidad sensible (Russell 1897). 
 
Una recta puede proyectarse sobre una superficie ondulada, de manera que surja una 
curva. Un polígono, por ejemplo un rectángulo, es posible que se deforme al ser 
proyectado sobre una superficie y dé como resultado un paralelogramo o un trapecio. 
Una circunferencia se podrá ver como una elipse, parábola o hipérbola en función de 
la inclinación del plano sobre el cual se proyecte. Para entender la importancia de esta 
geometría clave en la comprensión de la arquitectura moderna, veremos que se puede 
incluso considerar la métrica, en un sistema cartesiano, como un capítulo especial de 
la geometría proyectiva. 
 
Algunos hechos geométricos pueden ser formulados y demostrados sin 
recurrir a medidas o enfrentamientos de longitudes y de ángulos. A primera 
vista se podría creer que, sin medidas de longitudes o de ángulos, no se 
puedan determinar las propiedades importantes de una figura y que solo 
podamos hacer observaciones aproximadas. Efectivamente, por largo 
tiempo, la geometría fue estudiada únicamente desde el punto de vista 
métrico, y solo cuando se pensó dar una base científica a la perspectiva 
pictórica se tuvo ocasión de preguntarse sobre problemas similares a 
aquellos que estamos tratando. Así si proyectamos desde un punto una 
figura plana sobre otro plano, el tamaño y los ángulos se modifican, y 
puede ser también que redes paralelas se transformen en redes no 







conservarse, de otra forma no podríamos reconocer en la proyección una 
imagen efectiva de la figura originaria (Hilbert 1990). 
 
Pabellón del Baño de Olot (ref. 0615) de RCR utiliza redes no paralelas. La ligera 
curvatura del pabellón no es una mera adaptación a la topografía del lugar La 
deformación de la geometría de este proyecto hace referencia a una mirada más 
amplia de los conceptos de perspectiva y medida. 
 
En particular el espacio proyectivo, se inicia psicológicamente cuando el 
objeto o su representación dejan de venir examinadas simplemente en sí 
mismas, como sucede en el campo de las puras relaciones topológicas, 
para ser consideradas relativamente a un “punto de vista”; punto de vista 
del sujeto como tal, en tal caso interviene una relación de perspectiva, o 
punto de vista de otros objetos sobre los cuales él se encuentra 
proyectado. Así, desde el principio, las relaciones proyectivas presuponen 
una coordinación entre los objetos espaciales distintos, en oposición al 
análisis intrínseco de las relaciones topológicas propias de cada objeto 
examinado en sí mismo (Piaget 1933). 
 
El centro de Interpretación de Timanfaya (ref. 0305) de Miriam Abarca, Benjamín y 
Alfonso Cano, Jorge Corella, Eduardo Cosín y Francisco Fariña presenta una 
marquesina con orificios que proyecta sobre el muro blanco de la entrada una trama 
de rectángulos de luz caracterizando la imagen del acceso. La fachada oeste del 
edificio de las Consejerías de Extremadura en Mérida, obra de Navarro (ref. 0406) 
también utilizan las sombras que los entrantes repetitivos provocan como un eco de 
las que producen los contrafuertes de la muralla contigua. Haciendo un homenaje a las 
preexistencias históricas sin concesiones al lenguaje, tan solo a través de algo tan 
inmaterial como el ritmo de las caras en luz y en sombra. 
 
6.2.3.8 La topología 
 
La geometría proyectiva nos permite conocer los fenómenos que pueden ser descritos 
sin recurrir a confortarlos con longitudes y ángulos y que tiene además un carácter 
geométrico preciso. La topología trata de hechos geométricos que, para ser 
estudiados, no exigen ni siquiera los conceptos de rectas y de planos, sino únicamente 
la existencia de una conexión continua entre los puntos de una figura. 
 
Imaginemos una figura construida con un material deformable arbitrario, 
pero admitamos que no sea posible ni cortes ni soldaduras. Veremos 
entonces que existen propiedades que se conservan inalteradas cuando 
una figura construida con ese material es deformada a placer. Para dar un 







igual modo al elipsoide, al cubo y al tetraedro. Sin embargo existen 
diferencias topológicas entre la esfera y el toro. De hecho es evidente de 
modo intuitivo que no se puede transformar una esfera en un toro, sin 
romper o soldar (Hilbert 1990). 
 
El Hotel Aire de Bárdenas (ref. 1004) de Emiliano López y Mónica Rivera las piezas se 
reconocen y distinguen porque unas están delante, otras detrás, a la derecha o a la 
izquierda. Importa poco si son un poco mayores o menores o si sus ángulos son 
paralelos o perpendiculares. O la piscina flotante en el río Spree, de Fernando Menis, 
Jose Mª. Pastrana y  Felipe Artengo (ref. 0809) donde las plataformas se suceden y 
tratan de sugerir la eventual reunión de unas embarcaciones enlazadas para 
configurar un área de disfrute. Las supuestas embarcaciones están desplazadas unas 
de otras y se suceden en piezas más cercana y más lejanas. El mercado temporal de 
Barceló, de Fuensanta Nieto y Enrique Sobejano (ref. 1131) separa los puestos por 
géneros y crea seis núcleos pentagonales unidos por un techo más bajo. 
Reproduciendo así el recorrido que un consumidor puede hacer por las distintas 
secciones de un establecimiento comercial. 
 
Una estructura espacial está formada esencialmente de partes cercanas. La acción de 
generar el espacio consiste en construir o reconstruir una tras otra sus partes, en 
función de esa misma cercanía. Junto a la relación de cercanía aparece la necesaria 
relación de separación que permita distinguir un objeto de otro. Y también aparecería 
la relación de orden que interviene para dar sentido valorando las relaciones de 
cercanía en diferentes grados.  
 
Tanto el estudio del dibujo como el de la estereognosia (reconocimiento de 
los objetos por el tacto) nos han enseñado la naturaleza psicológicamente 
primaria (así como está en las construcciones axiomáticas del espacio 
geométrico) de las relaciones topológicas más simples, como aquellas de 
vecindad y de separación. Y efectivamente, la relación de vecindad explica 
el carácter más elemental de las acciones constitutivas del espacio. En 
oposición a las relaciones de semejanza y diferencia, que cualifican las 
acciones del reunir y del seriar que dan origen a las clases y a las 
relaciones lógicas independientemente de la posición espacio-temporal de 
los objetos que son clasificados u ordenandos, y que así pueden derivar de 
simples combinaciones en el pensamiento, una estructura espacial está 
formada esencialmente de partes cercanas, porque la acción que genera el 
espacio viene realizada sobre el objeto en cuanto a tal (y no sobre 
colecciones discontinuas o series discontinuas de objetos) y consiste en el 
construir o reconstruir una después de otra sus partes, o sea precisamente 
en función de la cercanía. Pero dos elementos cercanos pueden ser 







separación entonces les confiere esa exterioridad de la cual muy a menudo 
se ha hecho un carácter especial del espacio (Piaget 1933). 
 
Aquí debemos hablar de la agrupación de elementos lineales, en su relación de 
vecindad está el carácter elemental de su capacidad para formar el espacio. 
Hablaremos de sus ritmos y separaciones, de su orientación y de cómo configuran 
volúmenes a veces y forman paramentos del espacio de una manera distinta a como 
lo hace un plano liso. Puede ser la vibración de la superficie, la direccionalidad o la 
permeabilidad los que influyen en un proyecto marcado por este concepto de volumen 
o superficie, según los casos, a medio camino entre lo continuo y lo discreto. 
 
La pasarela de Terrasa (ref. 0905), es una banda tesa, una estructura traccionada 
utilizada en puentes peatonales colgantes, sobre la que se anclan unas pletinas 
repetidas y muy juntas. Se evita voluntariamente la concesión a la barandilla horizontal 
y se vuelca en la barrera formada por unidades estructuralmente independientes que 
en su conjunto forman una unidad geométrica. Los andenes móviles de Vitoria (ref. 
0904) presentan una intención similar de formar un espacio continuo aunque en este 
caso se introducen variaciones en sus ángulos para crear una vibración ondulatoria. 
 
En general, la construcción de la continuidad conlleva una síntesis de las 
relaciones topológicas. En cuanto separación intelectual (y no perceptiva o 
intuitiva) de los puntos cercanos, las operaciones de división encuentran 
en la continuidad su expresión generalizada y realizan la conciliación entre 
las relaciones de proximidad y aquellas de separación. En cuanto se 
rellenan los “alrededores” de cada punto, la continuidad permite a las 
operaciones de orden y de inclusión encontrar también su forma general 
aplicable a las líneas, a las superficies y a los espacios en tres 
dimensiones, y da así un fundamento racional a sus manifestaciones 
intuitivas, de las cuales hemos visto la precocidad a propósito de las 
relaciones de límite, de apertura y de cierre. Se deriva que la continuidad, 
mientras que acabando más tarde su elaboración de todas las otras 
relaciones en cuanto se constituye la síntesis, perfecciona la construcción 
de las nociones topológicas propias de la representación infantil del 
espacio (Piaget 1933). 
 
La escuela infantil en Arganda del Rey (ref. 1020) de Rubén Picado y Mª José de Blas 
es una composición de círculos, el espacio intermedio es lo que sugiere la geometría 
de las relaciones. “Tras concluir que la forma primitiva circular es la adecuada para 
este proyecto, se pensó en cómo se podía combinar y relacionar” (Picado, De Blas 








6.2.3.9 La geometría de los objetos y la geometría de los puntos de vista 
 
La operación de seccionar implica varias formas de pensamiento combinadas y la 
participación de concepciones geométricas también distintas. Se puede entender a 
través de los objetos geométricos que se utilizan, como rectas, planos y volúmenes. 
Hay que considerar simultáneamente el objeto completo y los fragmentos que se 
producen tras el corte. La acción es a la vez una proyección de una figura y una acción 
de corte de unos objetos. Por tanto, las secciones pueden verse en la geometría de los 
puntos de vista (proyectiva) así como en la de los objetos (métrica). 
 
Las operaciones de seccionar son comunes a la geometría proyectiva y a 
la geometría euclídea, en cuanto consisten en una partición efectuada 
según una determinada forma (en oposición a las particiones aplicadas a 
las estructuras deformables elementales caracterizadas por sus únicas 
relaciones topológicas). Así se pueden concebir las secciones de un cono, 
las famosas secciones cónicas, tanto como debidas a un plano que corta 
un haz de rectas, como un folio de papel que interseca un cono de 
sombras o de luces (sección proyectiva), como debido a la división, según 
un plano, de un volumen cónico visto en sus propiedades euclídeas, por 
ejemplo, como un cono de pasta de modelar cortado mediante una lama 
plana (secciones euclídeas) (Piaget 1933). 
 
Las secciones son elaboradas visiones intelectuales de la configuración de los 
edificios. Pueden facilitar la comprensión de la complejidad del espacio arquitectónico. 
En efecto la sección es geometría métrica y proyectiva a la vez. La acción de 
seccionar es una operación euclídea y la representación de la sección es una 
operación proyectiva. Una unidad que implica dos acciones simultáneas. La Escuela 
Infantil en Sondika de Eduardo Arroyo (ref. 0509) nos muestra a la vez la sección que 
forma el espacio y la proyección de las divisiones interiores que explican su función. 
 
Pero, al lado de la geometría de los objetos, distinguiremos una geometría 
de los puntos de vista que estudia el objeto no tanto desde el interior o 
sobre sus inmediatas fronteras, sino desde el exterior y en sus relaciones 
con un punto de vista lejano, distinto al de sus fronteras, siendo así el 
observador situado en una posición desde la cual considera el objeto como 
aparece desde este determinado punto de vista. Las proyecciones de los 
objetos sobre un plano dado sobre el cuadro visual del observador 










6.2.4 La función 
 
Una de las definiciones de función que podemos encontrar en el diccionario de la 
lengua española dice: “Relación entre dos conjuntos que asigna a cada elemento del 
primero un elemento del segundo o ninguno”. De acuerdo a esta premisa en 
arquitectura podemos decir que uno de los conjuntos será el de los usos y otro el de 
los espacios, que se destinan a estos usos, de modo que el análisis funcional estudia 
las relaciones que se establecen entre ambos. 
 
El análisis funcional en la arquitectura clásica está ligado al análisis de la tipología 
edificatoria. La continuidad tecnológica y constructiva de la antigüedad procuraba la 
consolidación del tipo a través de un sistema de prueba y error. Desde el siglo 
dieciocho la evolución de la sociedad comporta la necesidad de resolver una gran 
cantidad de problemas tipológicos nuevos y modificar muchos otros que habían 
quedado obsoletos. Ante la dificultad de esta aproximación al problema funcional se 
empezó por considerar el edificio como una simple unión de partes. Tras estudiar los 
principios compositivos y resueltas las relaciones entre las partes, el arquitecto 
propone que cada obra puede ser proyectada sumando diversos elementos, 
conectados según un determinado programa (Durand 1981). 
 
La arquitectura regula las relaciones entre el hombre y el ambiente, participa en la 
creación de un medio, un marco significativo para las actividades humanas. La 
necesidad de protección respecto de lo desconocido es una primera función de la 
arquitectura en general. La estabilidad social y cultural tienen su sede en los objetos 
arquitectónicos y éstos se cargan de significado simbólico y se produce la 
diferenciación, templos, palacios, ayuntamientos, etc. Además la arquitectura tiene la 
misión de controlar el ambiente, creando así un clima artificial (Norberg-Schulz 1998). 
Así podemos estudiar las razones de ser de la arquitectura desde distintos puntos de 
vista, agrupándolos dentro de varios apartados; el control físico, el marco funcional, 
medio social y medio simbólico. 
 
El control físico, lo que se podría entender como instalaciones y mecanismos de 
acondicionamiento, se puede estudiar como intercambio de energías y las relaciones 
entre los medios se establecen mediante elementos que se convierten así en filtros, 
como puede ser una pared respecto del calor o como conmutadores, es el caso de las 
puertas y ventanas, los conectores podrían ser los pasillos y las barreras, por ejemplo 
frente a la luz, podría ser cualquier cerramiento opaco. 
 
El funcionalismo moderno forma parte de una rica tradición. Algunas de las 
especulaciones más profundas sobre la relación del uso con la belleza tienen su 
origen en la antigüedad clásica y medieval. Desde el punto de vista de la crítica 







valores últimos: valores morales, éticos o metafísicos, mientras que la arquitectura 
contemporánea es estimada principalmente por valores primarios, como la economía, 
la circulación, las características higiénicas, ventilación, iluminación, facilidad de 
mantenimiento, etc. (De Zurko 1970). Aunque no se debe olvidar que la separación 
entre valores primarios y últimos no es un límite cerrado. Los valores primarios se 
pueden sublimar hasta convertirse en un valor último y el orden jerárquico entre ellos 
puede variar. 
 
Los conceptos funcionalistas se desarrollan en gran medida a partir de la idea de 
belleza. Partiendo de la divergencia clásica entre belleza absoluta y relativa, en la que 
la primera es de origen divino y la segunda es una copia imperfecta a la altura del arte 
del hombre (Platón, Gil 1998), que converge con los conceptos orgánicos, inspirados 
en la naturaleza, de moralidad y adecuación a los fines (Aristóteles, García Gual & 
Pérez Jiménez 1998). 
 
Como ya hemos apuntado la adecuación de la forma al fin es un criterio principal en la 
crítica funcional. Sin embargo hay que distinguir entre el diseño para el uso, en el 
sentido prosaico, para la utilidad práctica inmediata y el diseño de la forma deliberada 




La medida de todas las cosas es el ser humano. Las gentes y sus rasgos dan 
información sobre el lugar, la temperatura del cuerpo, la complexión, el color de la piel, 
son signos de la relación del hombre con su ambiente. La arquitectura está 
relacionada con la naturaleza del mundo pero también con la naturaleza del hombre. 
 
En los lugares donde el sol calienta moderadamente, los cuerpos poseen 
una temperatura templada; en los lugares que son muy cálidos por su 
proximidad al curso del sol, éste con sus rayos abrasadores absorbe su 
humedad; por el contrario, en las regiones frías, muy distantes del 
mediodía, la humedad no queda absorbida por completo, debido al escaso 
calor de los rayos solares (Vitrubio Polión 1999). 
 
El hombre de Vitrubio, como medida de todo en arquitectura, no es sin embargo, el 
hombre universal que se representaba en el renacimiento, sino un modelo de sus 
diferentes versiones locales. Las condiciones físicas de los habitantes de las distintas 
regiones del globo no son homogéneas, sin embargo la arquitectura no puede poner 
énfasis en marcar esas diferencias. Ya hemos visto que no es lo mismo construir en 








El análisis funcional no se reduce exclusivamente a la correspondencia entre usos y 
espacios. La ergonomía se ocupa de comprobar la adecuación precisa entre ambos y 
corregir los desajustes que dificultan y pueden llegar a impedir el desarrollo de la 
actividad concreta si la configuración, construcción o instalación no son las adecuadas 
para la misma. 
 
Si en la geometría proyectiva veíamos cómo se podía llegar a configurar la forma de la 
arquitectura sin contar con la medida, la ergonomía nos muestra el camino inverso, en 
el que la medida determina la configuración de la forma arquitectónica. A partir de un 
análisis ergonómico se puede elaborar un modelo totalmente funcional en el que la 
forma será la que le procure un acomodo lo más sencillo y práctico posible. 
 
De esta concepción de la arquitectura como instalación al servicio de las acciones se 
deduce que los movimientos, los cambios, deberán ser igualmente atendidos con 
diligencia por dicha instalación. Aquí aparece el concepto primordial en todo análisis 
funcional que es la flexibilidad. En general, el espacio ergonómico debe ser preciso en 
sus especificaciones pero a la vez debe tener capacidad de cambio sin perder su 
naturaleza. 
 
6.2.4.2 El marco funcional 
 
La mayoría de las funciones constan de series de acciones conectadas con espacios. 
El marco funcional es determinado por las acciones que se desarrollan dentro del 
objeto arquitectónico. Las conexiones se establecen entre los espacios. Se crea así un 
diagrama topológico de áreas-lugares y de líneas-conexiones. A este diagrama se 
puede añadir información que matiza no solo direcciones sino también sentidos, 
magnitudes, etc. 
 
Un edificio está determinado por las acciones que se llevan a cabo dentro 
de sus muros. En este apartado consideraremos los aspectos físicos de las 
acciones; un cierto número de personas tienen una actividad que hacer, y 
necesitan para ello un marco arquitectónico útil. Puede parecer imposible 
separar este aspecto del medio social, pero deberíamos señalar que dos 
edificios pueden perfectamente servir para el mismo propósito sin crear un 
medio social parecido. Es un hecho que el tipo de medio deseado ha 
cambiado continuamente a través de la historia, mientras que los aspectos 
funcionales han sido más permanentes. Sólo en nuestro tiempo se han 
empezado a cuestionar las funciones, como consecuencia de los cambios 
fundamentales en el modo de vida (Norberg-Schulz 1998). 
 
Las Tribunas temporales del festival de Haag (ref. 0808) de Hernán Triñanes, Dietmar 







que han sido diseñadas, desde la inclinación de la estructura que orienta el objeto 
hacia el centro de visión, el escenario, hasta la forma de la cubierta que cubre con 
exactitud el área a proteger o la disposición de gradas y asientos. Todo confluye en 
una instalación temporal, flexible a la vez que de dimensiones precisas. 
 
Las funciones no sólo prescriben el tamaño de los espacios, sino también 
su forma. Por lo tanto, una topología de los edificios fundamentada en una 
base funcional no es sólo posible, sino deseable. Sin embargo, la forma 
suele variar independientemente del tamaño. Un restaurante para un 
determinado número de personas puede ser tanto circular, como cuadrado, 
rectangular o irregular. Pero, en cualquier caso, la forma tiene que permitir 
que las funciones de servir y comer puedan realizarse convenientemente. 
La forma suele estar determinada por el hecho de que la mayoría de las 
funciones constan de series de acciones conectadas con lugares 
(localizaciones) determinados. El marco funcional ha de adaptarse a tales 
complejos de acciones. Las actividades más sencillas de cada día ilustran 
este problema: preparar la comida, servir, comer: dormir, lavarse, vestirse, 
etc. Por otro lado, conocemos también acciones que requieren aislamiento, 
como el estudio o la investigación (Norberg-Schulz 1998). 
 
La moderna concepción del espacio funcional considera inconcebible que las 
estancias de uso doméstico no estén especializadas. Pero hasta hace apenas un siglo 
esto no era así y en el propio lenguaje siguen presente expresiones como “poner la 
mesa” o “hacer la cama”, que relatan la acción de transformar el estar. De ese modo 
se alternaban los usos del espacio de habitación único, residencia mínima a la que la 
mayor parte de la población podía aspirar. 
 
Así pues, las funciones están más o menos conectadas con lugares 
específicos, más o menos complejos y más o menos aislados 
(independientes). Esto significa que no sólo exigen un espacio más o 
menos determinado, sino que hay que interconectar un cierto número de 
“lugares de acción”. Estas conexiones es lo primero que consideramos 
cuando describimos el aspecto funcional de un edificio. La estructura 
funcional puede analizarse por medio de diagramas topológicos donde los 
lugares de acción están representados por círculos o rectángulos, y las 
conexiones por líneas de unión. Estos diagramas son aún más útiles 
combinados con los símbolos-filtro introducidos en el capítulo sobre el 
control físico. Las direcciones de las conexiones son también importantes, 
ya que las funciones forman series y ramificaciones que determinan el 








El Hotel Aire de Bárdenas (ref. 1004) de Emiliano López y Mónica Rivera, traslada a la 
planta, un determinado esquema funcional que es adaptado al uso de hotel. No es un 
hotel urbano compacto, sino un complejo de piezas en forma de bungalow, que 
coloniza el terreno. Como ya hemos visto la geometría topológica encaja con esta 
manera de organizar las unidades habitables. Estos mismos arquitectos construyeron 
en Barcelona un edificio de viviendas sociales en la calle Sant Adriá (ref. 1012). En 
este caso se plantea una estrategia más preocupada por la flexibilidad de la vivienda 
mínima, son viviendas para jóvenes, y en la zona de entrada se propone un espacio 
ambiguo público-privado, un ensanchamiento previo a la puerta que sirve para la 
relación. La función social aparece como un rasgo característico del proyecto. 
 
La variabilidad de las estructuras de acción da lugar a problemas 
importantes. Por ejemplo, una familia cambia; se funda, crece y decae 
nuevamente cuando los hijos se independizan. Antes esto era poco 
importante para el marco funcional, porque solían vivir juntas varias 
generaciones, creando unas condiciones funcionales relativamente 
constantes. Hoy las generaciones viven separadas, y las necesidades 
funcionales de la familia aislada varían. Para resolver este problema se ha 
intentado desarrollar marcos arquitectónicos flexibles, donde se pueda 
cambiar a voluntad el número y el tamaño de los espacios. La exigencia de 
flexibilidad puede provenir también de las expansiones o recesiones de 
una empresa. Por lo tanto, los edificios de oficinas modernos suelen 
permitir una subdivisión libre del espacio interior. De esta manera, los 
nuevos ocupantes pueden adaptar el marco funcional a sus necesidades 
particulares. Debemos tener cuidado, sin embargo, para no generalizar la 
idea de flexibilidad; algunos tipos de cometidos necesitan tal flexibilidad y 
otros no (Norberg-Schulz 1998). 
 
El funcionalismo, en su esfuerzo por combatir la arbitrariedad se propuso deducir la 
forma directamente de la función, pero si admitimos que la función cambia con el 
tiempo, algo que pretende ser funcional debe ser flexible para cambiar con aquello a lo 
que pretende dar respuesta. Por tanto, se da la aparente paradoja de que lo más 
funcional es un contenedor neutro y adaptable pero esto significa renunciar a la 
deducción objetiva de la forma desde la función. 
 
No deja de ser irónico que el punto de destino del pensamiento 
funcionalista, caracterizado por el deseo de optimizar la relación entre 
forma y función a través de las nuevas tecnologías, fuera precisamente el 
contenedor, cuya característica fundamental en su configuración es la 








En Canillas hay dos edificios de Oficinas del Ministerio de Interior que son premiados 
de la Bienal, el de Ábalos y Herreros (ref. 0304) y el de Gerardo Ayala (ref. 0504). 
Además de su condición de edificios de oficinas, los dos albergan un vacío interior que 
enlaza varios niveles, condicionando la distribución de las áreas de trabajo y 
organizando las comunicaciones verticales de modos similares. Sin embargo, si 
observamos sus plantas podemos comprobar que mientras el primero presenta una 
representación con amueblamiento y particiones muy definidos, el último se muestra 
como un contenedor vacío, flexible y modulado, preparado para los cambios en la 
distribución que su uso requiera. 
 
Podemos decir, en general, que el marco funcional debería representar 
una estructura de acción poniendo de manifiesto las características 
espaciales, topológicas y dinámicas de las funciones. Para hacer un 
balance del aspecto funcional del cometido de un edificio, tenemos que 
describir estas estructuras de acción. Podemos hablar, entonces, de 
“hileras”, “racimos” y grupos, de acciones. En el primer caso, las acciones 
se suceden linealmente; las estaciones en el recorrido de una procesión 
son un ejemplo característico. Las acciones ramificadas, en cambio, son 
acciones que tienen que llevarse a cabo en proximidad pero sin que 
tengan, necesariamente, interrelaciones definidas. Un centro comercial 
puede contener tales estructuras de racimo: ciertas tiendas deben estar 
situadas juntas y, no obstante, sin un orden predeterminado. Finalmente, el 
término “funciones agrupadas” designa una organización donde el carácter 
y la situación de cada elemento están determinados con precisión. Una 
vivienda contiene estructuras de acción de este tipo (Norberg-Schulz 
1998). 
 
6.2.4.3 El medio social 
 
Sin embargo no debemos olvidar que un marco arquitectónico útil no es sólo un 
edificio que cumple los requerimientos de clima y relaciones entre sus partes 
adecuadamente. Otra gran función de un edificio es su valor representativo. Toda 
actividad debe tener lugar en un marco psicológicamente satisfactorio. La necesidad 
de una expresión adecuada debe llegar de la mano de información psicológica y 
sociológica, incorporadas a la estructura formal de los edificios. 
 
Un medio se define siempre con respecto a determinadas actividades. Un 
mismo medio no se adapta a todo tipo de interacciones. Vestirse bien en 
las grandes ocasiones no es “snobismo” ni formalismo, y de la misma 
manera no es un lujo innecesario adaptar el marco arquitectónico a las 







algunas tienen particular importancia como foco de las situaciones 
variables de la vida diaria (Norberg-Schulz 1998). 
 
La Biblioteca de Usera (ref. 0708) de Ábalos y Herrreros recurre a la figuración de la 
función, es un edificio que trata de dar respuesta a tres cuestiones básicas; la 
oportunidad de aprovechar una posición dominante dentro del barrio para crear un hito 
urbano, la proyección de una nueva configuración de biblioteca pública conforme al 
carácter de la sociedad propia de su tiempo y lugar, y la revisión de la relación que se 
establece entre la biblioteca y el espacio público desde el punto de vista de la 
representación institucional. 
 
6.2.4.4 Simbolización cultural 
 
Hay objetos de arquitectura que pueden ser entendidos independientemente del medio 
social al que pertenecen. Este es al caso de la arquitectura del pasado, que 
admiramos y comprendemos aunque la sociedad que la produjo nos resulte a veces 
muy ajena. El fenómeno que provoca este hecho es la simbolización cultural. Un 
lenguaje no verbal que trasciende los códigos convencionales para profundizar en 
hechos fundamentales de la historia de la vida humana. 
 
Desde los tiempos más antiguos el simbolismo ha estado vinculado a los 
hitos fundamentales de la vida humana: nacimiento, procreación y muerte. 
El hombre primitivo ha de dominar las fuerzas que se expresan mediante 
estos fenómenos, al igual que el tiempo, las estaciones y la naturaleza. Las 
fuerzas demoníacas se aplacan al darles un alojamiento; dándoles, por así 
decirlo, el cuerpo del que carecen. De esta manera quedan fijas en un 
lugar y el hombre puede influir en ellas. En la región Mediterránea las 
fuerzas de la procreación jugaban el papel más importante durante el 
período Megalítico, el simbolismo tomó como punto de partida el culto a los 
antepasados; sus almas siguen activas, pero no deben errar libremente. La 
piedra les proporciona una morada apropiada, ya que su dureza y peso 
expresan la permanencia y la inmortalidad. Así pues, la piedra se convirtió 
en una manifestación de las fuerzas procreadoras de los antepasados, una 
expresión de la continuidad de las generaciones. Especialmente el menhir, 
la piedra erecta, se consideraba la morada del poder vital, como 
representación del falo. La piedra erecta significaba también poder, porque 
requiere energía levantarla. Las palabras “derecho” y “erecto” todavía 
tienen connotaciones relacionadas. La columna deriva de este simbolismo, 
y en la arquitectura nórdica el poste de madera tenía un significado 
análogo. En la arquitectura griega la columna podía sustituirse por la figura 
humana. El muro macizo simboliza también el poder, y este sentido se 







como surgen las coordenadas horizontales y verticales, la distinción entre 
partes activas y pasivas. Este orden abstracto deriva, pues, de una difusa 
experiencia inicial de peso y potencia. Otro símbolo primitivo es la cueva, 
que profundiza en la tierra madre de la que nace toda la vida. En las 
cuevas, se rendía culto a la diosa de la tierra y a su hijo, el “fruto”. La 
cueva representa el primer elemento espacial, en contraste con la relación 
vertical-horizontal, que es un principio ordenador. La unificación de estos 
dos factores creó lo que podemos llamar el “primer sistema de símbolos 
arquitectónico”. Como primer paso de este desarrollo, se “tectonizó” la 
cueva liberándose así el espacio de la tierra, y creándose “cuevas 
artificiales” (dólmenes). Más tarde, el menhir se colocó en la cueva, 
simbolizando a Hieros Gamos, la boda sacra. El simbolismo se fue 
transformando poco a poco, pero es perceptible todavía en la “cueva 
cósmica” del Panteón (Norberg-Schulz 1998). 
 
Pabellón de España de la Expo (ref. 1019) de Mangado acude al mecanismo de icono 
clásico de la columna, así como un recurso a la simplificación para adquirir una 
imagen radical. La cubierta, pensada inicialmente como una caja, se convierte 
finalmente en un plano horizontal y adelgaza hasta hacer de su borde una pura línea. 
La elevación del plano sobre esbeltas columnas crea una jaula permeable que parece 
atrapar el espacio circundante. Es el simbolismo de la columna, relacionado con lo 
vertical, pero también con el bosque, y su relación con la luz y la sombra, para crear 
una pieza representativa. Las acanaladuras de las piezas cerámicas se refieren 
directamente a la columna clásica, aunque no se articula ni arriba (capitel) ni abajo 
(basa). También está relacionado con el orden y las variaciones de un patrón, la 
ubicación de las columnas no es aleatoria sino que se fijan sobre una trama rígida y 
las variaciones se producen por la ausencia o desplazamiento controlado de ciertas 











6.2.5 El orden 
 
La RAE define como orden la colocación de las cosas en el lugar que les corresponde. 
Esta visión del término a la vez tan concreta y ambigua propone una posible 
predestinación de los objetos y sus relaciones y resulta sugerente en términos 
arquitectónicos. Los elementos, los edificios o las ciudades ocupan un lugar y un 
tiempo dentro de una estructura que no es ellos mismos pero tampoco les es ajena. 
 
Ordenar una serie de elementos, objetos o eventos, significa ponerlos de tal manera 
que sea reconocible la lógica subyacente a la formación de sus relaciones, fruto de 
una mente racional, en contraposición a la mezcla aleatoria de la naturaleza (Arredi 
1992). Este proceso de organización es necesario para la comprensión de los 
fenómenos complejos, de cualquier tipo que estos sean. La ausencia de una 
estructura ordenada frustra cualquier esfuerzo de comprender los tipos de relaciones 
que acontecen entre una sucesión de cosas, creando un estado de incomprensión 
desagradable. 
 
La falta de cualquier tipo de orden genera el caos, la repetición sin variación de un 
mismo elemento, el aburrimiento. El placer estético se coloca a medio camino entre el 
aburrimiento y el caos. Allí es donde tienen lugar los sistemas ordenados según 
grados de complejidad variable, que requieren un cierto trabajo para ser 
comprendidos, pero que ponen de manifiesto claramente los varios niveles de orden 
presentes. Es necesario el orden, sin el cual las cosas se vuelven incomprensibles, 
pero también es necesaria la variedad (Milizia 1781). 
 
El orden, y la variación por contraste con éste, son fenómenos de gran importancia 
para comprender los objetos. El orden es necesario, pero ¿qué significa realmente 
orden y de qué manera se ordena una sucesión de elementos? Surge el concepto de 
patrón. En castellano patrón es una palabra polisémica, aunque su raíz común tiene 
relación con la existencia de una figura de referencia, bien sea objeto o persona, y 
entre otras la RAE ofrece la definición de “Modelo que sirve de muestra para sacar 
otra cosa igual”. Sin embargo el patrón, según se entiende en arquitectura, parece que 
más que referirse a la igualdad de dos elementos está dirigido a la repetición indefinida 
de muchos elementos, la figura del patrón adquiere mayor sentido en relación a la 
multiplicidad. 
 
El sistema más elemental de construcción de un patrón ordenado consiste en la 
repetición de un mismo elemento sin variación. La mera introducción de un factor de 
variación, la presencia de un segundo elemento base o mutación de tipo genérico, por 
ejemplo la simple inversión del elemento seleccionado, efectuado según una 
secuencia repetitiva, establece un nivel de configuración estructural mayor. La 







que entran a formar parte del patrón y la cantidad de operaciones de modificación 
efectuadas sobre los elementos (desplazamientos, giros, variaciones de color, etc.) 
Hay situaciones en las que se logra una buena complejidad (variedad en el orden) sin 
superar el umbral más allá del cual se produce riesgo de incomprensión del sistema 
(Arnheim 2002). 
 
La Terminal 4 del Aeropuerto de Barajas (ref. 0918) de Richard Rogers y Antonio 
Lamela, utiliza una gradación de color en la pintura de los pórticos metálicos que 
sostienen la cubierta. La variación es apenas perceptible desde cerca, dada su gran 
longitud, pero ayuda a ordenar el espacio desde un punto de vista cuantitativo a la vez 
que  mantiene la unidad. 
 
El techo de la Estación de Bac de Roda (ref. 0508) de Alfons Soldevila introduce una 
ondulación suave en el conjunto de arcos metálicos, figuras lineales que moldean el 
techo. Éstos que provocan dos lecturas, la de la pieza trasversal, de curvatura variable 
y la de la “bóveda” que aparece como virtual superficie suspendida a modo de 
envolvente de la estación. 
 
De las infinitas soluciones posibles en la organización del patrón tenemos trazas en 
todas las épocas históricas y en todas las culturas (pavimentos, alfombras, 
decoraciones murales, etc.) Sin embargo la familia de relaciones geométricas que 
generalmente vienen siendo usadas para dar estructura a los patrones no son muchas 
y pueden ser fácilmente enumeradas. La primera es la repetición de uno o más 
elementos a lo largo de una dirección. En el caso más simple se trata de la traslación 
de un elemento con intervalo constante. En la arquitectura española es habitual 
encontrar sistemas de elementos lineales repetidos a distancias relativamente cortas, 
en una tendencia que ha crecido en los últimos años, la pasarela de Terrasa, la Torre 
del Homenaje de Torrecillas, etc. Tiene relación con la música, los brise soleil de La 
Tourette de Le Corbusier… Aumentando la complejidad del sistema pueden variar los 
intervalos, que se suceden según una ley repetitiva y también rítmica, o elementos que 
pueden ser múltiples. Mediante la combinación de ambas posibilidades se llegan a 
formar las llamadas secuencias o grupos organizados según una lógica compleja que 
se repiten de modo constante. Todo este grupo de órdenes toma el nombre de grupo 
rítmico, con clara referencia al mundo musical, con el cual existen estrechos vínculos. 
Muy interesantes en este sentido son los análisis de Kandinsky (1926) y Klee (1956) 
sobre los tipos de ritmos visuales elementales. Es evidente que cada secuencia 
individual puede ser complicada a través de una serie de manipulaciones adicionales, 
sin que la norma ponga fin a la fantasía. 
 
La segunda familia de operaciones de orden a la que podemos hacer referencia es la 
de las rotaciones. Fijado un elemento y un punto podemos rotar sucesivamente el 







También en este caso la simplicidad conceptual de las operaciones es superada por la 
capacidad de realizar, además de la simple rotación, un gran número de 
manipulaciones adicionales que producen una infinidad de diseños (estrellas, rosetas, 
ruedas, etc.) 
 
Otro grupo de relaciones de orden es el que se obtiene en el plano siguiendo la traza 
de una rejilla o malla geométrica elemental (cuadrada, triangular, hexagonal, etc.). En 
este caso, a través de las traslaciones, rotaciones y otros tipos de manipulaciones 
simples de uno o varios elementos, se puede obtener una variedad infinita de 
soluciones. Para dejar claro cómo una pequeña serie de reglas hace posible un gran 
número de diseños pondremos un fácil ejemplo. Un solo elemento simple, un cuadrado 
dividido en dos por una diagonal, permite obtener, a través de la combinación con 
otros elementos iguales una grandísima variedad de soluciones. Este experimento se 
encuentra documentado en el tratado de Francesco Milizia (1781) que ilustra en una 
tabla algunas posibles combinaciones que se obtienen componiendo el elemento 
base. 
 
En el Centro de Innovación Tecnológica de Alberto Campo en Menorca (ref. 0512 se 
utiliza la malla cuadrada y se introduce la imagen especular para crear la ilusión, sobre 
un triángulo rectángulo, de la existencia del cuadrado completo. La diagonal surge del 
rectángulo y comparte con éste el ritmo. 
 
En arquitectura las relaciones del tipo citado subyacen a cada operación proyectual 
que proponga una repetición de elementos iguales o diferentes con el fin de crear un 
sistema complejo y organizado. Citamos algunos ejemplos, para dejar claro lo que se 
pretende decir, atendiendo a varios ambientes proyectuales sin tener rigurosamente 
en cuenta su secuencia histórica. Los modelos de ciudad del renacimiento tienen casi 
siempre una forma central y un esquema radial que se organiza a través de la rotación 
constante de un elemento simple. La ciudad en damero repite el mismo elemento 
trasladándolo en el plano, generalmente sin o con escasas variaciones. Los 
“Siedlungen” del movimiento moderno trasladan paralelamente a sí mismos un solo 
elemento según un esquema de ritmo elemental. Cuando se analiza el espacio interior 
de un edificio es posible leer las relaciones de orden citadas bajo la forma de 
secuencias espaciales. Si tomamos como ejemplo la sucesión de los elementos 
verticales aislados (columnas) que organizan el espacio arquitectónico encontramos, 
según la época y el tipo de edificio, distintas soluciones del ritmo espacial. La 
continuidad, sugerida por la repetición de un solo elemento es evidente en el porticado 
de un templo griego. La repetición rítmica de elementos espaciales elementales se 
presenta en la forma más simple en la sucesión constante de columnas y arcos propia 
de las naves de las iglesias paleocristianas. La individualización de la unidad espacial 
que se encuentra en las iglesias románicas propone un sistema más elaborado y 







compenetrados propios de la arquitectura gótica. Y también el tema del orden y del 
ritmo se encuentra aplicado a la lectura y la definición proyectual de las superficies 
verticales internas y externas, que delimitan los edificios y los espacios de la 
arquitectura moderna. Es posible en este campo encontrar ejemplos de todos los tipos 
de ritmos y de secuencias rítmicas. Para conseguir un alto grado de orden es 
necesario que el sistema elegido sea claramente explícito, no contenga 
contradicciones y presente un grado de complejidad suficientemente elevado, tal que 
satisfaga la regla de la variedad en la simplicidad, citada previamente. 
 
Todos estos tipos de relaciones de orden se remiten a una organización de tipo 
geométrico. Es posible identificar otros grupos de relaciones, entre los distintos 
elementos, que podemos llamar topológicas. Ya hemos mencionado este argumento, 
retomaremos ahora algunos conceptos en el intento de especificarlos mejor. Las 
relaciones topológicas son aquellas relaciones que se instauran entre los objetos o 
entre los elementos de una configuración espacial y contribuyen a hacer unitario y 
reconocible el conjunto. 
 
La similaridad, de la cual hemos hablado anteriormente, une las relaciones topológicas 
a las geométricas. Es muy importante darse cuenta de la presencia o de la necesidad, 
en el espacio proyectado, de relaciones topológicas, por lo general menos estudiadas 
y menos presentes en la atención del proyectista respecto a las geométricas. De 
hecho, por ejemplo, al instaurarse una relación de cercanía o de proximidad hace que 
un espacio urbano sea percibido como una plaza (en la plenitud de los significados 
que damos a este término) o como un simple espacio que resulta entre edificios. Así la 
sucesión y la continuidad crean secuencias espaciales homogéneas y reconocibles, 
como ocurre en las más bellas calles de nuestras ciudades, mientras al contrario, la 
ausencia de estas relaciones ha dado origen a la fragmentación y a la ausencia de 
buenas sensaciones ambientales propias de las ciudades contemporáneas. 
 
6.2.5.1 Regularidad, simetría, proporción y armonía 
 
En relación directa con término orden notamos que aparecen otros que también 
conectan los objetos y sus partes entre sí, acotando de manera relativa sus relaciones. 
Regularidad viene de regular, que según la Real Academia Española sería “Ajustado y 
conforme a regla” o también “Uniforme, sin cambios grandes o bruscos”. Como vemos 
esta palabra vuelve sobre la idea de la existencia de un modelo, en este caso una 
regla, una convención. Y le añade un matiz de permanencia o estabilidad. Hay, sin 
embargo, distintos tipos de regularidad. No es lo mismo la regularidad de las 
secuencias que la de las figuras geométricas, por ejemplo. En unos casos se trata de 








Si nos limitamos al esquema del ser vivo, la regularidad se define como 
sigue: “el retorno regular de partes diferenciadas, pero iguales”. Vischer 
(cit. en Wölfflin 1985) muestra el ejemplo de un orden de columnas, la 
sucesión de una decoración, la línea recta, el círculo, el cuadrado, etc. 
Aquí creo necesario marcar una imprecisión, la regularidad de una 
secuencia debe ser distinta de la expresada por una línea, como una recta, 
una figura, el cuadrado o el círculo, o incluso de un ángulo de 90º en 
oposición a uno de 80º. 
 
El segundo aspecto de la regularidad (Regelmässigkeit) lo definiremos 
como conformidad (Gesetzmässigkeit) respecto de leyes bien precisas. No 
se entiende cómo estas cosas pueden encontrar espacio en una única 
definición, la de regularidad. La diferencia entre la regularidad y la que de 
momento llamaremos conformidad se basa sobre una diferencia 
fundamental, en un caso tenemos una relación intelectual, en el otro una 
relación física. La legitimidad que se expresa en un ángulo de 90 grados o 
en un cuadrado no tiene ninguna relación con nuestro organismo, no gusta 
como forma placentera de la existencia, no es una condición fundamental 
de la vida orgánica, sino simplemente un caso predilecto de nuestro 
intelecto. La regularidad de una secuencia representa para nosotros un 
valor porque nuestro propio organismo a causa de su estructura tiene 
necesidad de la regularidad para funcionar. Lo cierto es que a penas se 
pueden ver el uno aislado del otro, dado que cada relación intelectual tiene 
siempre un significado físico y viceversa. A pesar de ello para la mayoría 
es fácil de reconocer (Wölfflin 1985). 
 
El Instituto de Torredembarra (ref. 0412) de Josep Llinás es un proyecto en el que hay 
una renuncia a la regularidad volumétrica sobre una trama geométrica muy regular. 
Trata los bordes con la voluntad de rebajar sus aspectos significantes, suavizar su 
volumetría mediante la fragmentación. Hay un equilibrio entre lo homogéneo, lo sereno 
del núcleo y una ordenada complicación del contorno. 
 
Para la caracterización, para la expresión de una obra de arte los factores 
intelectuales son casi insignificantes. Sin embargo un orden fácilmente 
identificable aumentará el sentido de serenidad, un orden más complicado, 
inexplicable para el intelecto parecerá asumir un carácter sordo y negativo, 
porque nosotros mismos, al fracasar en el intento de comprenderlo 
asumiremos una actitud negativa. Si la intención es de parecer demasiado 
obvio, resultará, por lo general, una impresión plana de aburrimiento. El 
factor intelectual es importante sólo formalmente, ya que garantiza la 
autonomía de un objeto. Cuando nos encontramos reglas fijas, cantidades 







forma ha sido determinada por una voluntad, el objeto se ha definido a sí 
mismo (en los límites de lo físicamente posible). Es interesante notar cómo 
el arte más antiguo, que tenía por objeto, sobre todo, contrarrestar a la 
casualidad de la naturaleza formas definidas por la voluntad, creía poder 
obtener tal resultado sólo a través de una radical llamada a la conformidad. 
En una época posterior sería capaz de explicar la impresión de la 
necesidad incluso en forma libre (Wölfflin 1985). 
 
Simetría es la correspondencia exacta en la disposición regular de las partes o puntos 
de un cuerpo o figura con relación a un centro, eje o plano. En general la 
correspondencia se establece en el espacio tridimensional, pera a menudo se 
simplifica esa relación para entenderla como aplicada sobre uno de los infinitos planos 
ortogonales al plano especular. Es un concepto muy determinado, en geometría, que a 
lo largo de la historia se ha visto acompañado de connotaciones estéticas, cargándolo 
de propiedades embellecedoras o benefactoras en la obra de arte, muy principalmente 
en la arquitectura. 
 
El cuerpo humano parado y puesto en pie es externamente simétrico respecto de un 
plano vertical que pasa por su centro y lo recorre en dirección antero-posterior. Por ello 
en una proyección de frente el cuerpo del hombre es simétrico respecto del eje 
vertical. Al entrar en una iglesia clásica por los pies de su nave central, el plano de 
simetría de la nave coincide con nuestro plano especular. Superponemos ambos 
planos y vemos a izquierda y derecha distancias equivalentes entre elementos 
correspondientes. El espacio simétrico del edificio le devuelve a nuestro cuerpo una 
imagen característica de identidad. Identidad inmediata de las partes entre sí y de 
estas con el todo y similitud entre el objeto arquitectónico y el cuerpo humano. 
 
Vischer (en Wölffiln 1886) define la simetría como “la contraposición de 
partes iguales respecto de un punto divisorio central, distinto de ellas”. La 
formulación de la definición deja creer que en el concepto de simetría se 
incluye también la colocación del punto central, cosa absolutamente 
errada, porque cuando el punto central falta, por ejemplo en el caso de la 
regularidad, no se habla de asimetría. La exigencia de la simetría se 
desarrolla a partir de la presencia de nuestro cuerpo. Dado que nosotros 
estamos construidos simétricamente, también podemos exigir tomar esta 
organización a cualquier cuerpo arquitectónico. No porque se tenga a 
nuestra tipología como la más bella, sino porque sólo así percibimos una 
sensación de bienestar. Con el efecto de la asimetría, que ya hemos 
mencionado, sentimos un malestar físico, dado que en la observación 
simbólica que estamos identificando en el objeto que tiene la misma 
simetría que nuestro cuerpo es como si nos hubiesen amputado un 








El Aulario III de Javier García-Solera (ref. 0607) es externamente simétrico pero 
internamente mueve la línea de comunicación a un tercio del frente. Al contrario, en el 
ferial de Zamora de Fraile y Revillo (ref. 0415), una ligera simetría exterior, pues la 
entrada principal se sitúa asimétrica, oculta que en el interior la simetría, tanto de 
estructura como de recorridos, es total. 
 
Algunos bloques de viviendas utilizan la simetría dando al orden de la planta 
preferencia sobre las necesidades de orientación diferenciada de las propias 
viviendas. Por ejemplo las 246 viviendas en Pino Montano, Sevilla (ref. 0421) de 
Enrique Abascal y Miguel Díaz presentan una manzana edificada con dos ejes de 
simetría. La orientación de las salas de estar respecto de los dormitorios se supedita a 
la organización de los espacios exteriores a las viviendas, sean calles o patios de 
manzana o de servicio, y olvidan por encima de consideraciones de soleamiento o 
ventilación. 
 
El Auditorio de León de Moreno Mansilla y Tuñón (ref. 0704) se compone de una pieza 
perfectamente simétrica con la que se articula un cuerpo que lateraliza el conjunto. El 
bloque adosado, girado respecto del primero, tiene la función principal de dar fachada 
al auditorio y su concepción es claramente frontal, aunque lo que otorga esa 
frontalidad no está basado en la simetría, sino en el orden y las proporciones de un 
rectángulo claramente definido. 
 
Si la simetría pone en correspondencia elementos equivalentes, la proporción 
establece relaciones de las partes con el todo y de las partes entre sí. Los organismos 
compuestos por muchos elementos se pueden ordenar mediante razones. Se 
introduce el concepto de igualdad de razones. La razón ancho-largo, por ejemplo, de 
un rectángulo, permite compararlo con otro rectángulo. Si las razones en ambos casos 
son iguales se puede afirmar que ambos rectángulos tienen la misma proporción. Lo 
mismo ocurre en el caso de razones entre longitudes, distancias, partes, en una, dos o 
tres dimensiones. Por supuesto el mismo razonamiento es transportable al tiempo y 
por tanto a las cuatro dimensiones 
 
La proporción presenta mayor dificultad. Se trata de un concepto 
completamente infra-desarrollado. La definición de Vischer: “la proporción 
tiene como premisa la desigualdad de las partes y la presencia de un 
orden que las domina”, no dice mucho, como él mismo admite. Se puede 
decir que la proporción trata de la relación mantenida por partes diferentes 
entre sí. 
 
Pretender encontrar un orden numérico en la construcción vertical, 







simetría, los miembros, desde el punto de vista cualitativo siguen siendo 
los mismos. En este caso las partes más bajas son pesantes, aplastadas 
por el peso de las que están en la zona superior, más ligeras y refinadas. 
Relaciones numéricas como la sección aurea, pueden ser valoradas como 
un hecho secundario, mientras reclamamos la expresión de un progreso 
cualitativo de lo bajo respecto a lo alto. Las leyes de esta progresión se 
sustraen a la computabilidad matemática (Wölfflin 1985). 
 
Si la regularidad, la simetría o la proporción son realidades tangibles la armonía es un 
valor estimado por su conveniencia. Armonizar es buscar el acuerdo entre dos o más 
para concurrir en un fin. Se convierte así la armonía en la fuerza que mantiene unidas 
a las partes y procura que cada parte ocupe su lugar dentro del sistema. Esto no 
impide el crecimiento del sistema, pero siempre de acuerdo a sus leyes internas. 
 
6.2.5.2 Orden y sistema. 
 
El orden va ligado indispensablemente al funcionamiento de cualquier sistema 
organizado, sea cual sea su papel, físico o mental. Cuando el orden es visto como una 
cualidad que puede ser tanto aceptada como descartada, beneficioso en un caso y 
pernicioso en otro, algo a lo que se puede incluso renunciar o sustituir por otra cosa, el 
único resultado es la confusión (Arnheim 2001), p. 129). 
 
El significado del término orden ha sido deformado por una controversia 
que identifica orden en general con un tipo muy particular de orden 
propugnado por una generación de dibujantes, artistas y arquitectos, y 
rechazado como restrictivo por otra generación. El orden ha venido a 
significar una reducción a la simple forma geométrica y la estandarización 
de todo para todo el mundo, el favorecer a la función física básica sobre la 
expresión y a la racionalidad a expensas de la invención espontánea 
(Arnheim 2001). 
 
Algunos autores como Robert Venturi asocian el orden con una determinada forma de 
hacer arquitectura. El movimiento moderno y sus rasgos austeros son revisados a 
favor de una arquitectura en la que se defiende la contradicción como fuente de 
complejidad y por tanto de interés propiamente arquitectónico. Arnheim (2001, p 130) 
afirma en relación a una serie de ejemplos históricos “lo que hace Venturi es sostener 
que estos ejemplos despliegan, y por tanto justifican, una contradicción inherente”. 
 
Este hecho básico ha sido expuesto con claridad en un libro de Robert 
Venturi. Como para reforzar su aversión a la sobriedad ascética de la 
Bauhaus y al Estilo Internacional en arquitectura, una aversión a la cual 







la complejidad e intrincación a través de la historia de la arquitectura. Esta 
demostración sería útil si fuese ofrecida como advertencia de cuán 
compatible es una rica variedad de invención formal con el orden 
arquitectónico, pero lo que hace Venturi es sostener que estos ejemplos 
despliegan, y por tanto justifican, una contradicción inherente. Si esta 
afirmación sólo significase el uso incorrecto de un término de lógica, 
merecería poca atención. Pero la elección del término es deliberada. Es 
invocado para defender el desorden, la confusión, la aglomeración vulgar 
de incompatibles y otros síntomas de la patología moderna, a los cuales, al 
menos en teoría, Venturi profesa admiración (Arnheim 2001). 
 
En el mundo natural, orgánico e inorgánico, el orden representa una tendencia 
totalmente básica, el orden nace a menos que circunstancias especiales lo impidan, o 
en cada situación se tendrá tanto orden como las circunstancias lo permitan. Si una 
situación es constituida por un sistema cerrado de fuerzas, estas se disponen de tal 
manera que reducen al mínimo la tensión del mismo sistema. En este punto cesa cada 
acción, y el sistema se mantiene en equilibrio mientras no experimenta nuevas fuerzas 
del exterior que modifican la situación. El proceso de la puesta en orden se detiene en 
el nivel estable de las coerciones intrínsecas al sistema. Si no hay coerciones el 
proceso continúa hasta alcanzar un estado de homogeneidad completa. La 
homogeneidad representa el nivel más bajo posible y el menos provechoso, pero es 
siempre un estado de orden. 
 
El orden es una tendencia tan fundamental en la naturaleza orgánica e 
inorgánica que nos cabe hacer la siguiente aseveración: el orden se realiza 
a menos que circunstancias especiales lo eviten, o bien en cualquier 
situación se obtendrá tanto orden como lo permitan las circunstancias. Si 
una situación es un cerrado sistema de fuerzas, estas se dispondrán de tal 
manera que la tensión en el sistema sea mínima. A este nivel de tensión 
más baja, toda acción cesa y el sistema se mantiene en equilibrio a menos 
que nuevas fuerzas se introduzcan desde el exterior para cambiar las 
condiciones. El proceso de ordenación se detiene al nivel determinado por 
las constricciones inherentes al sistema. Si no existen constricciones, el 
proceso continúa hasta que es obtenido un estado de completa 
homogeneidad, un estado ejemplificado por una perfecta barajada de 
naipes, una mezcla bien batida, o la distribución de moléculas en agua 
hirviendo. En este último caso, el orden no consiste en otra cosa sino en el 
predominio de la misma situación en cualquier lugar, en cualquier terreno. 
Y cualquier parte puede cambiar de lugar sin ninguna modificación del 
sistema. La homogeneidad es el nivel más bajo posible y el menos 







propios propósitos, prefieren describirlo como un estado de desorden 
(Arnheim 2001). 
 
A propósito del proyecto del Musac (ref. 0827) Mansilla y Tuñón hablan de las 
restricciones del sistema y de cómo explorar sus límites, sin romperlos es una fuente 
de soluciones plásticas, más estimulante, si cabe que salirse de los mismos. Se utiliza 
un pavimento romano en forma de cuadrados y rombos, y con este sistema se van a 
tratar de producir las máximas variaciones pero con una rigidez extrema (Moreno 
Mansilla, Tuñón 2006). 
 
En arquitectura el programa de un edificio, su transformación en una idea proyectual, 
los requisitos que el edificio debe cumplir, así como los símbolos que los expresan, 
son todos factores que ponen límite al proceso de puesta en orden. La puesta en 
orden sirve para organizar las partes del todo y por tanto evitar redundancia, conflicto, 
contradicción en los términos, en suma, todas aquellas diferencias que no permiten a 
la obra ser verdaderamente ella misma y desarrollar sus diversas funciones 
psicológicas y físicas. 
 
El orden en su manifestación más pura, la perfección, es modificado por una serie de 
principios. La simetría, y otros tipos de regularidad son temas elevadamente 
ordenados, pero en cuanto temas se aplican solo donde resultan idóneos al programa. 
La simetría encuentra una contradicción en la desigualdad de las funciones. En 
segundo lugar, la independencia e integridad que poseen las cosas que, al mismo 
tiempo, son parte de un contexto más amplio. Estas pueden admitir hasta cierto punto 
su independencia pero no pueden decirse totalmente autónomas. Finalmente hay un 
tercer principio que modifica la perfecta encarnación del orden puro, y se refiere a la 
diferencia entre el modelo perseguido o implícito y la ejecución práctica. 
 
La arquitectura moderna ha descubierto la fascinación de la composición espontánea, 
o arquitectura sin arquitecto, y de la irrepetible armonía que se manifiesta cuando 
unidades similares producidas por diferentes manos, en diferente tiempo, están 
situadas una junto a otra. Cuando este tipo de belleza, creado por el tiempo y por el 
sedimento dejado de generación en generación, hubo sido descubierto y celebrado en 
la literatura, se trató ingenuamente de captarlo y reproducirlo en el laboratorio imitando 
de forma vaga su estilo, sin entender que una forma nacida de un proceso no puede 
recuperarse sin el proceso que la sustenta (Portoghesi 1984). 
 
6.2.5.3 ¿Qué es el desorden? 
 
Desorden no es simplemente la ausencia de orden. En situaciones desordenadas no 
desaparece el orden. Cuando la articulación se reduce el conjunto tiende a la 







elemental. Por tanto el desorden es otra cosa. Nace de la discordia entre órdenes 
parciales, de la falta de ordenadas relaciones entre ellos. Las relaciones existentes en 
una situación desordenada pueden ser útiles aunque de otra manera, ya que son 
puramente casuales. Una disposición ordenada se rige por un principio global, una 
desordenada, no. 
 
Oponemos dos situaciones aparentemente idénticas, la ausencia de orden y el 
desorden. Se podría decir que el desorden en la arquitectura es como el ruido a la 
música, un intento de orden frustrado por la discordia. Sin embargo, los componentes 
de una disposición desordenada deben estar en sí mismos ordenados, de lo contrario 
la falta de relaciones entre ellos no destruiría nada, no frustraría a nadie. No se puede 
sabotear una melodía si no lo es, y una melodía no puede ser incompatible con otra en 
tanto no posean una estructura propia. Definimos por tanto el desorden como “un 
choque de órdenes no coordinados” (Arnheim 2001). 
 
Los resultados desafortunados derivan de las acciones de fuerzas introducidas 
erróneamente. Cuando las fuerzas pueden libremente interactuar se reorganizan en 
dirección al mejor orden posible. Esa libertad no es posible si el conjunto está 
bloqueado. Al observar este conjunto se advierte en sus elementos heterogéneos una 
tendencia a separarse o modificarse en dirección a una disposición mejor, y este 
esfuerzo, encerrado en las maltratadas formas, crea malestar. 
 
El orden y la complejidad van de la mano. Cuanto más compleja es la estructura, tanto 
mayor es la necesidad de orden y más admirable su consecución, ya que más 
dificultades se oponen. El término complejidad no debe ser identificado con el término 
contradicción. Que un objeto pueda entenderse de maneras diferentes en momentos o 
lugares diferentes no significa que sea contradictorio. Se puede hablar de ambigüedad 
y puede dar lugar a un nivel más rico de complejidad. 
 
Una de las fuentes más comunes de complejidad ordenada es la desviación respecto 
a una norma. Si se ve un rectángulo inclinado, no se trata de una forma autónoma, 
sino de la deformación de una más simple que sirve como norma. La norma es el 
aspecto genuino de la percepción misma, aunque no esté tangiblemente presente. 
Cada desviación percibida de una norma virtual presente confiere al objeto una fuerte 
tensión dinámica, que está dirigida contra la norma o se separa de ella. Los ángulos y 
las curvas con las cuales las fachadas barrocas se desviaban respecto a los planos 
frontales de las construcciones creaban una fuerte dinámica visual, dando la impresión 
de una pared originalmente recta que ha sido contradicha por las hendiduras y los 
abultamientos. 
 
El Pabellón del Baño en Olot de RCR (ref. 0615) introduce una sutil curvatura en su 







proporciones y distribución en la que se anula la curvatura. La caracterización, 
entendida desde su reducción, se revela como una verdadera fuente de complejidad y 
no de complicación innecesaria. Las pautas marcadas en el pavimento, normales a la 
curva así lo denotan, mientras la doble plataforma remarca el eco dinámico de la 
misma. 
 
La complejidad y el desorden son opuestos. Una fuerte estructura de base puede 
tolerar sin daños una cierta cantidad de desviaciones. Esto es particularmente cierto 
en los casos en que las desviaciones sean casuales, tanto si se perciben como un 
ruido, más que como formas en sí. Una fuerte estructura se impondrá con más 
facilidad. Ésta puede aceptar un cierto número de impurezas como puede observarse 
en los casos de fragmentaciones y erosiones, o cuando una fábrica quedó incompleta 
o ha sido reestructurada. El orden es puesto en peligro cuando las desviaciones son 
tan fuertes que anulan el esquema del conjunto. Aunque se basan en aspectos 
perceptivos objetivos, son intuitivos en cuanto son obtenidos sopesando las varias 
fuerzas visuales en su interrelación. Lo que parece en equilibrio a un observador 
puede no serlo para otro. En presencia del objeto, sin embargo, se pueden indicar los 
varios componentes dinámicos, su función y la fuerza relativa. Es también posible 
establecer objetivamente los criterios del orden por medio de la valoración intuitiva. 
Por ejemplo el Kursaal de San Sebastián de Moneo (ref. 0601) deforma el rectángulo 
para producir tensión y los órdenes marcados por sus condiciones de partida, tanto en 
vertical como en horizontal, se rompen de forma voluntaria.  
 
6.2.5.4 La sencillez. 
 
Es necesario aclarar que en castellano simple y sencillo son dos términos próximos y 
muy ricos en sus significados. Según la Real Academia Española entre las 
definiciones de sencillo están “que no tiene artificio ni composición”, “que carece de 
ostentación y adornos”, y “dicho de una persona: natural, espontánea, que obra con 
llaneza”, mientras a simple se le otorga “sin composición”, “sencillo, sin complicaciones 
ni dificultades” y dicho de una persona “mentecato o abobado”. Como vemos la 
ausencia de composición es un rasgo común, matiz que poco conviene a la teoría de 
arquitectura, mientras su principal diferencia es su respectiva aplicación a una 
persona. En este texto utilizaremos preferentemente el término sencillo, aunque las 
citas literales serán transcritas respetando la versión en castellano, que utiliza a 
menudo, como veremos, la palabra simplicidad proveniente del término inglés 
simplicity. 
 
Lo mismo ocurre con complejo y complicado. De nuevo se hace referencia a la 
composición, a la unión entre partes, aunque aquí sí es más clara la diferencia entre 







complejo, dejando complicado para definir aquello que es difícil de comprender por 
estar mal configurado o compuesto. 
 
La complejidad y la sencillez no son términos opuestos. Al contrario, los objetos 
complejos a menudo son también los más sencillos. El verdadero antónimo de 
sencillez es por tanto complicación. Se podría decir que la complejidad surge como 
efecto del conjunto de las tensiones integradas en la obra de arte mientras que la 
sencillez es un principio aplicado al proceso y que habla de las intenciones del artista. 
Si una idea se puede transmitir con menos palabras, el hecho de utilizar más sólo 
llevará a un mayor nivel de complicación y por tanto de confusión. Al contrario la 
sencillez abundará en la claridad y no será por ello el objeto menos complejo. 
 
El Pabellón del Baño (ref. 0615) es una pieza formada por dos planos horizontales 
separados por cuatro cajas cerradas, de límites precisos, elaborada con tres 
materiales, acero cor-ten, acero inoxidable y hormigón. A pesar de su sencillez el 
pabellón es muy complejo, desde su curvatura a la inclinación de los paramentos 
verticales de los vestuarios hasta la colocación en relación al río y los árboles, la idea 
que ordena este pequeño edificio es una compleja síntesis de arquitectura y paisaje. 
 
El edificio de servicios del muelle de Alicante (ref. 0608) resulta sencillo de entender 
como espacio y la coherencia de sus materiales hace que a primera vista pase 
desapercibida la complejidad de su construcción. 
 
El cementerio de Finisterre (ref. 0610) propone unas piezas de volumen prismático 
puro que en su colocación azarosa ofrecen un aspecto muy sencillo. Sin embargo el 
estudio detenido de cada elemento descubre unas relaciones constructivas de sus 
materiales muy elaboradas. 
 
Hay un orden inherente en las cosas mismas, aunque no sepamos nada en torno a 
ellas ni a su naturaleza. Puesto que cuando las cosas son dispuestas de manera tal 
que, siempre que vengan representadas por los sentidos, son fáciles de imaginar, y 
por tanto fáciles de recordar, nosotros les definimos como bien ordenadas, y en el 
caso opuesto mal ordenadas o confusas (Spinoza 2011). 
 
¿Qué entendemos por sencillez? Para nuestros propósitos, es necesario definir la 
sencillez no solo a través de sus efectos sobre los individuos sino a través de las 
precisas condiciones estructurales que hacen sencillo un patrón dado. Esto tiene lugar 
no solo respecto de un patrón experimentado sino también respecto del estímulo que 
suscita la experiencia misma. En efecto la naturaleza de la sencillez puede ser incluso 
tan solo considerada como una propiedad de los patrones físicos en sí mismos, 








Cuando una obra de arte es elogiada por su sencillez, se entiende por lo general, que 
ésta es capaz de organizar una riqueza de significados y de formas dentro de una 
estructura global que define claramente el lugar y la función de cada detalle dentro del 
todo. 
 
¿Qué entendemos por simplicidad? En primer lugar, podemos decir que es 
la experiencia y el juicio subjetivos de un observador que no haya dificultad 
para entender aquello que se le presenta. Lo que Spinoza dijo del orden se 
puede aplicar a la simplicidad. Según un pasaje de la Ética, creemos 
firmemente que hay un orden en las cosas mismas aunque no sepamos 
nada de esas cosas ni de su naturaleza. “Pues, cuando las cosas están 
dispuestas de tal modo que al sernos representadas por los sentidos 
podemos imaginarlas fácilmente y, en consecuencia, recordarlas 
fácilmente, decimos que están bien ordenadas, y, en el caso contrario, mal 
ordenadas o confusas” Un experimentador puede emplear criterios 
objetivos para determinar cuán fáciles o difíciles resultan ciertos esquemas 
para los observadores. Christopher Alexander y Susan Carey se 
plantearon los siguientes interrogantes: dentro de una colección de 
esquemas, ¿cuál de ellos se reconoce más de prisa? ¿Qué orden de 
simplicidad aparente presentan entre sí? ¿Cuáles son los más fáciles de 
recordar?, ¿Cuáles es más probable que se confundan con otros? ¿Cuáles 
son los más fáciles de describir con palabras? (Arnheim 2002). 
 
Una línea recta es sencilla porque se vale de una dirección constante. Las líneas 
paralelas son más sencillas que las que se cruzan o se cortan, porque sus relaciones 
son definidas por una distancia constante. Un ángulo recto es más sencillo que otros 
tipos de ángulos, porque produce una subdivisión del espacio basada en la repetición 
del mismo ángulo. Un poliedro regular es más sencillo que otro irregular porque tiene 
todas sus caras iguales. Los elementos sencillos en sí mismos, pueden, de hecho, 
estar dispuestos de modo que constituyan un todo bastante complejo. Con este 
método algunos pintores abstractos modernos como Joseph Alberts, Piet Mondrian, o 
Ben Nicholson, han dado suficiente riqueza a composiciones construidas por 
diferentes geometrías. 
 
Se puede definir la sencillez como la cantidad de configuraciones estructurales que 
entran en la composición de un patrón. En sentido absoluto, una cosa es sencilla 
cuando consiste en una pequeña cantidad de configuraciones estructurales, en un 
sentido relativo una cosa posee sencillez cuando alcanza a organizar un material 
complejo con el menor número de características estructurales. La sencillez se ve 
afectada por la percepción y se debe distinguir entre sencillez objetiva y subjetiva. 
Aunque, en todo caso, determinar el grado de sencillez es un material ambiguo. Como 







afirmar que un objeto contiene algún elemento prescindible. Sin embargo como 
instrumento de trabajo para el arquitecto es un valioso concepto. Perseguir la 
eliminación de aquello que no aporta nada al conjunto o que lo hace más confuso 
facilita el orden del objeto y la labor de comprensión. 
 
Las reacciones subjetivas exploradas en tales experiencias son sólo un 
aspecto de nuestro problema. Tenemos que determinar también la 
simplicidad objetiva de los objetos visuales analizando sus propiedades 
formales. La simplicidad objetiva y la subjetiva no siempre corren parejas. 
A un observador puede parecerle sencilla una escultura porque no advierte 
su complejidad; o puede encontrarla desconcertantemente compleja 
porque no esté familiarizado con estructuras ni aun moderadamente 
complicadas. O bien su desconcierto puede obedecer únicamente a que no 
esté acostumbrado a un estilo nuevo, “moderno”, de dar forma a las cosas, 
por más que ese estilo pueda ser sencillo en sí. Al margen de cómo 
reaccione cada observador, podemos preguntamos: ¿Cómo se puede 
determinar la simplicidad mediante el análisis de las formas que 
constituyen un esquema? Un enfoque tentadoramente elemental y exacto 
sería el de limitarse a contar el número de elementos: ¿De cuántas líneas 
o colores se compone esta imagen? Semejante criterio, sin embargo, 
resulta engañoso. Es cierto que el número de elementos influye en la 
simplicidad del conjunto, pero, como demuestran los ejemplos musicales, 
una secuencia más larga puede ser más simple que la más corta (Arnheim 
2002). 
 
Cuando los elementos se repiten con formas y ritmos iguales o muy similares, en 
conjunto pueden formar una unidad de modo que el número de configuraciones 
estructurales no sólo sea mayor que otra formada por menos elementos, sino que 
puede ser notablemente menor y por tanto su comprensión ser dada más directamente 
al observador. El aulario III (ref.  607) está compuesto por siete pabellones 
exteriormente idénticos, pero su conjunto es homogéneo y se percibe como una 
unidad lo cual facilita su comprensión a pesar de la complejidad de su composición. 
 
Una forma, puede venir descrita en términos de distancia y de ángulo. Si aumento el 
número de radios trazados en un círculo de diez a veinte, el número de los elementos 
será aumentado pero el número de las características estructurales no se modificará. 
Puesto que, sea cual sea el número de radios, una sola distancia y un solo ángulo son 
suficientes para describir la construcción del conjunto. La tendencia hacia la condición 
de equilibrio puede ser descrita como una tendencia hacia la sencillez. El bajo nivel de 
ambigüedad y la búsqueda de mayor unidad tienden hacia el equilibrio, el cual 








Según una de las leyes básicas de la percepción visual, cada patrón tiende a ser visto 
de manera que la estructura resultante sea tan simple como lo permitan las 
condiciones dadas. Esta tendencia será menos evidente cuando un estímulo fuerte 
acompañe al patrón que debe ser percibido. En tales condiciones el mecanismo 
receptor se limita a la agrupación y a la finalización del material ofrecido de manera 
que se obtenga el resultado más simple. Pero cuanto más débil sea el estímulo tanto 
más débil será el resultado. La nivelación se caracteriza de algunos factores como la 
unificación, el aumento de la simetría, la repetición, la omisión de detalles 
insignificantes, la eliminación de la oblicuidad. Al contrario la acentuación lleva a la 
subdivisión, al crecimiento de las diferencias, a la evidencia de la oblicuidad. La 
acentuación sin embargo, conduce a la simplificación cuando ayuda a eliminar la 
ambigüedad, pero no en los otros casos, cuando se produce sin implicación de 
ambigüedad alguna. En este caso es una tendencia contra la simplificación. 
 
6.2.5.5 La construcción de patrones y sus leyes 
 
El mundo según lo conocemos es un patrón de sólidos atómicos estrechamente 
empaquetados, y cada uno de los cuatro elementos corresponde a uno de los cinco 
cuerpos regulares. Cuando Dios llevó a cabo la creación del universo del caos 
comenzó primero marcando las configuraciones mediante formas y números. Las 
operaciones, descritas en gran detalle, son las de un hacedor de patrones cuyos 
elementos últimos son triángulos. Según esto, Dios ha compuesto el cubo para la 
tierra, el tetraedro para el fuego, el octaedro para el aire, el icosaedro para el agua, 
dejando el último, el dodecaedro para el universo, cuando lo decoró (Gombrich 1999). 
Los cristalógrafos fueron los primeros en explorar la geometría de los sólidos regulares 
y la posibilidad intrínseca de su disposición simétrica. Siguiendo esta línea de 
pensamiento el matemático Andreas Speiser investigó las leyes geométricas de la 
construcción de patrones. 
 
Las restricciones son más evidentes en el caso de redes o retículas uniformes que se 
limitan a triángulos, cuadrados, rombos o hexágonos. Es característico de tales 
retículas que puedan extenderse sobre todos los lados, según un esquema continuo. 
Llenando sus configuraciones de elementos podemos ahora estudiar el número de 
relaciones simétricas que aquí se pueden producir por traslación y rotación. Partiendo 
de una unidad asimétrica elemental y procediendo a generar posteriores simetrías 
comprendemos que existen exactamente diecisiete posibilidades de este tipo. Por 
ejemplo la planta del Musac (ref. 0827) está trazada sobre un patrón geométrico 
sencillo pero a la vez se ha diseñado un complejo sistema de relaciones entre las 
partes. 
 
Configurar patrones, en su forma más general, puede caracterizarse como una 







diseñador de patrones disfruta a menudo de la creación de motivos similares bajo un 
aspecto y de diferentes bajo otro. El color es el dispositivo más elemental para este 
propósito. Los cuadrados del tablero de ajedrez son idénticos en forma pero no en 
color, y el diseñador es libre de cambiar sobre el tablero esta diferencia según 
cualquier combinación. Nuevamente, no hay limitación a las permutaciones, se pueden 
inscribir círculos en alguno de sus cuadrados e invertir la relación de los colores, 
coloreando algunos círculos de rojo sobre fondo azul y otros azules sobre fondo rojo. 
Empleando, en lugar del círculo un motivo asimétrico también puede variar o derribar 
sistemáticamente la orientación. Una vez más no hay límite para el crecimiento 
exponencial de las variantes. Abundan ejemplos prácticamente en cada estilo 
ornamental (Gombrich 1999). 
 
El Pabellón de España de la Expo 2008 en Zaragoza (ref. 1019) de Mangado introduce 
un patrón rígido que ordena los pilares para a continuación crear variantes rompiendo 
parcialmente el ritmo, bien mediante una pequeña modificación o por ausencia de 
algunos elementos. 
 
Cualquier disposición jerárquica presupone dos fases distintas, la de encuadrar y la de 
rellenar. La primera delimita el campo o los campos, la segunda organiza el espacio 
resultante. En principio, los dos procedimientos contrastantes surgidos, el de proyectar 
del exterior al interior (por subdivisión) y el de construir el esquema al revés, del 
interior al exterior, por repetición y extensión, corresponden a la distinción que 
habíamos hecho entre decoración y composición. El decorador parte de un campo 
dado, el diseñador que compone un esquema abstracto (por ejemplo una tapicería) 
parte de sus propios motivos. El Museo Arqueológico de Vitoria de Francisco Mangado 
(ref. 1104) presenta ambos aspectos, encuadra y rellena. Desde la configuración de 
los muros de cerramiento a la calle, gruesos cuerpos que albergan instalaciones y 
vitrinas empotradas para la exposición, pasando por el articulado acristalamiento hacia 
el patio de entrada, hasta las profundas ventanas que enmarcan cuidadosamente las 
vistas aprovechando esos gruesos cerramientos. 
 
El marco o borde delimita el campo de la actividad, ya sea del decorador o del 
observador. El borde o marco puede describirse como una brecha continua que 
separa el diseño de su entorno. Importa poco de qué modo tal continuidad se realice, 
puede ser constituida por un contraste de forma o color, de un cambio de dirección, o 
incluso de un espacio vacío. Es suficiente que el observador se de cuenta de la 
ruptura de la regularidad. Descubriendo tal campo aquí reflejado vale la pena 
examinarlo. Una vez empeñados en tal examen, el borde funcionará como una barrera 
vista con el rabillo del ojo. Se dirá cómo comenzar y dónde terminar, y lo hará tanto 










La definición que la RAE nos da de dimensión es; longitud, área o volumen de una 
línea, una superficie o un cuerpo, respectivamente. En física es importante la relación 
entre dimensión, magnitud y unidad. La magnitud es la propiedad física que puede ser 
medida, es decir el fenómeno observable y mensurable. La unidad es la cantidad 
tomada arbitrariamente como elemento de comparación para poder medir, y la 
dimensión es el nombre que recibe la magnitud, como expresión en letra, que suele 
estar compuesta por combinación de magnitudes fundamentales. 
 
En el campo de la arquitectura la dimensión tiene tres aspectos fundamentales, uno es 
el primordial problema del dimensionamiento arquitectónico, el tema de la proporción, 
la relación que se establece entre la cantidad y los números y que transforma un 
objeto arquitectónico. Y otro aspecto importante es el que se relaciona con la 
modulación y que va a influir de manera importante en la metodología del proyecto a la 
vez que conecta con el proceso constructivo, a través de la tecnología y de la 
industrialización de la obra arquitectónica. 
 
Por último la dimensión en la arquitectura depende fundamentalmente de la relación 
con el ser humano y de ahí que la antropometría influya decisivamente en la 
determinación de sus extremos. La medida del hombre debe ser tenida en cuenta, 
aunque bien se puede afirmar que con unos márgenes de acción realmente amplios. 
Es la acotación de esos límites la que distinguirá a unas arquitecturas de otras (Cortés 
1991b). 
 
Para los antiguos griegos establecer las dimensiones de las distintas partes del cuerpo 
de un templo fue un problema importante. En origen una estructura de madera que por 
tanto nació con dimensiones estrechamente ligadas a la naturaleza del material, sin 
embargo se transformó en edificio de piedra asumiendo propiedades nuevas producto 
del nuevo material sin perder del todo propiedades heredadas del anterior sistema. 
 
Otra cuestión fundamental para los griegos fue la de las proporciones. El término 
proporción está ligado a la situación de interdependencia que liga las partes y el todo 
en cualquier objeto arquitectónico. El sistema de proporciones o el “sistema de 
simetrías” del templo se estableció basándose en la unidad de medida tomada del 
diámetro de la columna del templo y una serie de relaciones de múltiplos de esa 
medida. Haciendo así del templo una pieza única, referida a sí misma, como un 
sistema completo de correspondencias. 
 
El renacimiento enfatiza la importancia de las proporciones. La arquitectura es 
considerada una ciencia y la proporción es el instrumento matemático-geométrico que 







renacentistas incorporan una larga serie de elaboraciones en torno a las relaciones 
proporcionales que pueden ser utilizadas en un proyecto. La concepción 
antropométrica del mundo, propia del humanismo, pretende establecer, dentro del 
proceso creativo una norma absoluta. 
 
Para la cultura moderna las reglas de proporción pasan de ser una ley absoluta al 
rango de normas académicas, que deben ser conocidas pero no condicionar el 
proceso de proyecto. El orden, la belleza, la armonía ya no son valores absolutos, por 
el contrario los sistemas, la producción o el propio proceso adquieren una importancia 
sustancial en el desarrollo creativo. 
 
La necesidad de racionalización, a la que ha conducido el uso de elementos estándar 
en gran número de edificios, ha aportado la introducción del concepto de sistema 
modular. Éste se organiza de modo diferente al llamado proceso tradicional. El 
problema fundamental ya no está tanto en la dimensión exacta del elemento 
constructivo, cuya definición viene dada a menudo por sus condicionantes productivos 
industriales, como en establecer un sistema de coordinación de relaciones relativas 
entre los elementos que constituyen el edificio. Tratando de encontrar modulaciones 
flexibles que optimicen las aplicaciones de la producción. Un ejemplo claro es la 
adopción en construcción del sistema internacional de medida. Mientras que en el 
sistema tradicional, de lógica matemático-filosófica, un elemento se podía medir en 
pies, codos, pulgadas, etc. ligando su tamaño a la medida humana, el sistema actual, 
de lógica productiva y tecnológica, tendrá en cuenta preferentemente el sistema de 
producción, transporte, puesta en obra, etc. Por ejemplo un ladrillo, por afinidad de 
tamaño, ha sido durante siglos cortado por el largo de un pie y el ancho y peso 
adecuados para ser colocado con una mano. En la actualidad, en muchos lugares del 
mundo, la soga del ladrillo se ha encajado en la medida de 24 ó 25 cm para que 
quepan cuatro en el empaquetamiento estándar de un metro de ancho. 
 
El hombre de Vitruvio, medida de todas las cosas y el hombre del Renacimiento, 
imagen del cosmos, se transforman para el mundo contemporáneo en el hombre 
medio, usuario del espacio y de los objetos. 
 
La antropometría es una disciplina que estudia el dimensionamiento de los objetos de 
uso y de los espacios funcionales en relación a los usuarios y a la función. Aunque el 
hombre es el objeto central del problema de la antropometría, en el sistema clásico el 
hombre era un modelo abstracto y perfecto, la antropometría estudia un hombre 
medio. Los datos antropométricos modernos se transforman en datos estadísticos y de 
éstos lo interesante es su capacidad de dar una imagen múltiple a la vez que unificada 








6.2.6.1 Proporción y modulación 
 
La preocupación por la proporción aparece de forma natural y casi inconsciente. 
Acompaña al hombre en su relación con el medio que lo rodea. Los objetos 
manufacturados, extrañados a partir de la materia prima natural o transformada, a 
menudo son igual de eficaces, dentro de unos márgenes, indiferentemente de la 
proporción exacta con que se les dote. Por tanto en el momento de fabricarlos hay que 
tomar una decisión. El diseñador se enfrenta a un problema que se puede resolver de 
forma puramente arbitraria o con auxilio de justificaciones funcionales. El papel común 
en la actualidad adopta el sistema UNE-A, utilizando la razón raíz de dos entre los 
lados de un rectángulo. La serie parte de una unidad superficial ligada al sistema 
métrico decimal, el metro cuadrado. Raíz de dos permite dividir sucesivamente el 
pliego a la mitad, manteniendo la proporción constante. En arquitectura los cambios de 
tamaño se realizan, normalmente, utilizando escalas que varían en razones enteras, 
con base diez, esto hace que no sea eficaz el sistema UNE para aplicaciones de esta 
profesión. 
 
La forma equilibrada es una fuente de placer. La experiencia perceptiva incluye el 
sentido de la proporción, que es, como las otras propiedades perceptuales, dinámico. 
No siempre se entiende de la misma manera una determinada proporción. Una 
persona o un animal necesitan de claridad y sencillez para poder orientarse, de 
equilibrio y unidad para sentirse seguro y desenvolverse adecuadamente, de variedad 
y tensión para sentirse estimulado. Y unos esquemas satisfacen estas necesidades 
mejor que otros (Arnheim 1995). El individuo, desde luego, se ve influido por las 
razones establecidas como más operativas, pero su inagotable capacidad para 
reconfigurarlas hace pensar que existe una conexión no evidente entre proporciones y 
la necesidad de adecuadas relaciones espaciales. 
 
Una de las experiencias visuales más básicas es la de lo correcto y lo 
incorrecto. En particular las divisiones de líneas, u otras distancias lineales, 
y la forma de las superficies o cuerpos rectangulares nos impresionan no 
sólo por lo que son, sino porque nos dicen si son o no lo que debieran ser. 
La forma de una casa, de un anaquel, de un marco de cuadro, lo mismo 
puede reposar satisfecha que manifestar que necesita ser mejorada, sea 
estirándose, sea encogiéndose. El sentido de la proporción es inherente a 
la experiencia de la percepción y, como las restantes propiedades 
perceptuales, es dinámico. La corrección se contempla no como quietud 
muerta sino como equilibrio activo de fuerzas concertadas, mientras que la 
incorrección se revela como una lucha por salir de una situación 
insatisfactoria. La forma bien equilibrada es una importantísima fuente 







naturaleza y del hombre como del placer que de tal armonía deriva 
(Arnheim 1995). 
 
La Biblioteca de Usera (ref. 0708) de Ábalos y Herreros se compone en sección según 
la relación aurea (1.618) entre el ancho de la torre y el paquete de cada dos niveles. 
La entrada se produce directamente por el espacio más alto, con cuatro niveles 
volcando sobre él y trece metros de altura libre. La sección de este espacio vertical 
muestra la misma proporción 1.6 en sentido longitudinal y cuadrada en el otro 
 
La verificación de la bondad o maldad de una proporción es un tema difícil de valorar. 
Los experimentos que ponen de manifiesto que una multitud se decantará 
mayoritariamente por una sobre otra utilizan para ello un simple rectángulo, que 
someten al parecer de un grupo de estudio. Éste es el primer paso hacia la creación 
de un canon pero no garantiza poder continuar en pasos sucesivos. 
 
Utilizar las medidas es sencillo y positivo. Pero el uso de los números lleva a un 
ensimismamiento y se corre el riesgo de jugar con ellos, en abstracto, sin la relación 
que los liga al objeto de interés (Arnheim 1995). Se puede llegar a creer en el número 
en sí mismo como transformador de la realidad. Pero ¿son las matemáticas, según las 
conocemos, el descubrimiento de la configuración secreta de la naturaleza, o más 
bien, un modelo posible, que encaja mayoritariamente, con los fenómenos 
observados? 
 
Sin embargo, el abuso no descalifica el uso de un procedimiento, y el 
reiterado intento de descubrir la medida de la belleza no ha carecido de 
aliciente. Algunas medidas sencillas se hallan a todas luces relacionadas 
con la bondad visual, notoriamente la razón 1:1, base de toda simetría, 
Más espectacular fue, desde luego el descubrimiento pitagórico de que la 
armonía percibida en los intervalos musicales encuentra su paralelo en 
razones numéricas sencillas de distancia espacial sobre la cuerda y la 
flauta. Este descubrimiento, consolidado por los conocimientos de hoy en 
día sobre las relaciones sencillas entre las frecuencias de onda de los 
sonidos musicales, asentó firmemente la convicción de que la armonía 
dependía de la medida espacial. Cuando Le Corbusier se esmera en 
demostrar que sus estudios sobre la proporción son válidos poniendo de 
relieve que procede de una familia de músicos, habla con el mismo tono 
pitagórico que hizo obligatorio para los arquitectos renacentistas el estudio 
de la teoría de la armonía musical. “Durante los últimos treinta años, la 
savia de las matemáticas ha fluido por las venas de mi obra, tanto en 
calidad de arquitecto como de pintor, pues la música siempre está 








La naturaleza como misterio y las proporciones han ido de la mano en la historia del 
arte. El litigio entre la firmeza de la ciencia y la arbitrariedad del arte se articulan 
históricamente en el ideal de belleza encarnado por el cuerpo humano. El cuerpo se 
convierte en la medida perfecta. Cumple varios requisitos, entre ellos el de ser obra de 
la naturaleza a la vez que intermediario del individuo y su entorno. 
 
Le Corbusier acomete la tarea de crear un canon moderno. El Modulor aparece con la 
ambición de servir de referencia tanto a la arquitectura como a la industria. La 
producción industrial exige normalización en las medidas. De aquí que sean 
necesarias la reducción de las medidas barajadas y la combinación fácil entre ellas. El 
Modulor cumple mejor la primera que la segunda condición, ya que la serie elegida 
está basada en una sucesión de Fibonacci, una ley de crecimiento que funciona bien 
con términos sucesivos, pero que no permite relacionar fácilmente términos distantes 
(Arnheim 1995). 
 
La proporción clásica se refería al cuerpo del hombre porque reflejaba las relaciones 
perfectas. Se consideraban las proporciones relativas, sin conexión directa con la 
dimensión. Sin embargo en el modelo planteado por Le Corbusier se utilizan las 
medidas humanas en términos absolutos. Los edificios se configurarán de acuerdo a 
sus usuarios. Una mesa, una puerta, o una estancia deberá sus dimensiones a las de 
la serie que surge de medir el cuerpo del ser humano medio y extrapolar sus razones 
en sentido creciente y decreciente. 
 
Aunque la introducción de las series satisface el intelecto es importante recordar que 
su efecto debe ser eminentemente visual. Hemos visto que la simple introducción de 
valores aconsejados en una obra no garantiza su calidad. Por otro lado el uso del 
cálculo, la introducción de la medida en el proceso intuitivo no tiene porqué suponer 
una contaminación inaceptable. 
 
La cuestión clave es dónde se debe introducir la medida, no sólo desde el punto de 
vista del proceso, sino también de cuáles son las magnitudes a controlar 
numéricamente. Éstos serán, si podemos identificarlos, objetos de racionalización. 
Aunque sean objetos visuales esta racionalización debe ser posible. 
 
La racionalización de los objetos presenta históricamente dos aproximaciones. La 
primera es la de un módulo simple que se repite para componer las partes del todo, 
por ejemplo el templo griego que se compone sobre la medida base de la columna. La 
segunda es la subdivisión del todo por medio de la geometría estableciendo la relación 
de este con cada parte. 
 
El hombre de Vitrubio, dibujado por Da Vinci, es un buen ejemplo, en este caso el todo 







Se puede decir que el primer método tiene ventaja en su relación directa de partes, y 
el segundo permite una mejor comprensión estructural del objeto en su conjunto. Le 
Corbusier busca una fusión de ambos en su Modulor, pues hay unas relaciones 
geométricas que unifican el conjunto, pero a la vez se traducen a medidas concretas, 
introduciendo el número, lo que exige el redondeo de las fracciones para poder operar 
con facilidad. Mediante este artificio se le impone una forma aritmética a un principio 
estructural geométrico. 
 
El descubrimiento del átomo es para la ciencia moderna la ratificación de que la 
materia se estructura según un esquema ordenado. La regularidad sabemos ahora 
que deriva de la interacción de numerosas entidades activas. Sin embargo el orden y 
el caos conviven a distintos niveles (Arnheim 1995). 
 
6.2.6.2 La proporción armónica en arquitectura 
 
En el renacimiento la arquitectura alcanza una importancia notable. Siguiendo la 
autoridad de Vitrubio las proporciones se refieren a las del cuerpo humano. El hombre 
fue creado a imagen de Dios y seguir esta regla es cumplir su voluntad. Los números 
son la manifestación más clara de esa voluntad. La Santísima Trinidad será 
simbolizada por el tres, por ejemplo. El cuadrado y el cubo se convierten en las 
consonancias del universo. Pero no sólo los números son importantes, sino las 
relaciones entre ellos. 
 
La convicción de que la arquitectura es una ciencia y de que cada parte de 
un edificio, tanto en el interior como en el exterior, tiene que ser integrada 
en un mismo sistema de relaciones matemáticas, puede considerarse el 
axioma básico de los arquitectos renacentistas. Ya hemos visto que el 
arquitecto no puede en absoluto aplicar a un edificio el sistema de 
proporciones que le parezca, que las relaciones proporcionales deben 
responder a criterios de orden superior y que el edificio debe reflejar las 
proporciones del cuerpo humano (requisito éste universalmente 
sancionado por la autoridad de Vitruvio). Así como el hombre fue creado a 
imagen de Dios y las proporciones de su cuerpo son producto de la 
voluntad divina, las proporciones arquitectónicas tienen que adaptarse y 
expresar el orden cósmico. Pero, ¿cuáles son las leyes de este orden? 
¿Qué relaciones matemáticas determinan la armonía en el macrocosmos y 
en el microcosmos? La respuesta había sido revelada por Pitágoras y 
Platón; sus ideas sobrevivieron durante la Edad Media y cobraron un 
renovado impulso a partir de finales del siglo XIV (Wittkower 1995). 
 
Como ya hemos visto las series de números pueden valorarse por sus relaciones 







de la sucesión. Esto ocurre con la música. Las notas musicales y la configuración 
física del instrumento están relacionadas. En cierto modo se puede hablar de la multi-
dimensionalidad de la música, conectando el tiempo y el espacio. Si la música se 
puede traducir a medidas, los números quedan así definitivamente asociados a ritmos. 
 
Entre las fuentes que podemos consultar al respecto de las proporciones utilizadas en 
el Renacimiento, encontramos los textos de Palladio. Éste recomienda para las 
habitaciones, por orden, el uso de siete formas; la circular, la cuadrada, la raíz de dos, 
tres cuartos, dos tercios, tres quintos y un medio. 
 
Como se puede observar la única relación inconmensurable es la de raíz de dos. Por 
lo que sabemos, se trata del único número irracional que se difundió ampliamente en 
la teoría renacentista de la proporción arquitectónica. Procede de Vitruvio. Puede 
afirmarse que tanto Palladio como los restantes arquitectos renacentistas rara vez 
utilizaron en la práctica proporciones irracionales. La concepción palladiana de la 
arquitectura, como en realidad la de todos los arquitectos renacentistas, está basada 
en la conmensurabilidad de las relaciones proporcionales. 
 
Palladio lo dejó bien claro en las siguientes palabras: “... en todas las construcciones 
es necesario que sus partes se correspondan entre sí, y que tengan tales proporciones 
que no haya ninguna por la cual no pueda medirse el conjunto o el resto de las partes” 
(Wittkower 1995). Palladio crea un método ingenioso para determinar la altura de una 
estancia a partir de sus medidas en planta. Para ello da a elegir la media aritmética, 
geométrica o armónica de las otras dimensiones. 
 
Otra de las referencias renacentistas está en Alberti. En su caso distingue tres tipos de 
plantas: las pequeñas, las medianas y las grandes. A las plantas pequeñas les 
corresponderá ser cuadradas, dos tercios o tres cuartos. Estas proporciones 
responden a las consonancias musicales simples. Las plantas de tamaño mediano 
“duplican" las proporciones de las plantas pequeñas, es decir, serían de uno por dos, 
uno por dos veces uno y medio, y uno por dos veces uno y un tercio. Para trazar una 
planta con una proporción de uno por dos veces uno y medio, el arquitecto establece 
una unidad (por ejemplo, 4), la amplía hasta la proporción de uno por uno y medio (es 
decir 4:6) y añade a la unidad 6 otra fracción de uno por uno y medio (es decir 6:9); la 
proporción resultante es 4:9. 
 
Aunque la descomposición de las relaciones proporcionales para hacer que las 
proporciones de una habitación resulten armónicamente inteligibles nos parezca algo 
muy extraño, éste fue el modo en que se concibió la proporción durante todo el 
Renacimiento. Una pared se contempla como una unidad que contiene ciertas 







descomponerse la unidad entera son los intervalos consonantes de la escala musical, 
cuya validez cósmica está fuera de toda duda (Wittkower 1995). 
 
De todo lo dicho hasta ahora se desprende que la analogía renacentista entre las 
proporciones audibles y las visuales no era una mera especulación teórica, sino el 
testimonio de una solemne creencia en la estructura matemática y armónica de toda la 
creación. Pero además, la música ejercía una particular atracción sobre los artistas del 
Renacimiento debido a que siempre se la había considerado como una ciencia 
matemática. 
 
La aportación de Palladio no se limita a aplicar proporciones en las tres dimensiones 
del espacio. Otra aportación será el enlace sistemático de una habitación con la 
siguiente mediante proporciones armónicas. Esto se convirtió en la novedad 
fundamental de la arquitectura de Palladio, Él consiguió emplear en toda la estructura 
las relaciones proporcionales que otros arquitectos habían utilizado en las dos 









6.3 Percepción de la arquitectura 
 
La arquitectura es una experiencia que llega al observador a través de múltiples 
sentidos. El tacto, el oído o el olfato están presentes permanentemente y la 
arquitectura es percibida de manera simultánea por todos estos medios. Sin embargo 
se puede afirmar que la configuración arquitectónica es fundamentalmente una 
experiencia visual. Como veremos éste será el canal principal por el que circulará la 
información, pero lo más importante de esa experiencia no será el puro hecho óptico, 
sino que trascenderá el momento y lugar presentes, componiendo una realidad más 
compleja. Los significados de las formas se verán transformados, su carga simbólica 
variará con el tiempo. Entender su evolución es clave para conectar las obras y 
entenderlas en su conjunto. 
 
Varios autores tratan la arquitectura desde el punto de vista de la percepción. Como 
nexo de unión de estas teorías se encuentran las ideas de la psicología de la Gestalt. 
Esta corriente transforma el modo de entender la percepción, dándole un papel activo 
y desmarcándose del simple hecho óptico de la experiencia artística. 
 
Según la teoría de la Gestalt o psicología de la forma, la percepción se distingue de la 
visión porque a la simple sensación de la retina se une una actividad de selección y 
creatividad que dependen no solo de lo visto, el objeto, sino de aquel que lo ve, el 
sujeto. Aunque la percepción no es la principal clave para la lectura de una obra 
arquitectónica, como veremos las cualidades perceptivas de la arquitectura matizan de 
manera notable sus cualidades físicas. La forma expresa los significados psicológicos 
y los convierte en expresión espacial (Arredi 1992). Por tanto lo que interesa al 
proyectista de la teoría de la forma y de sus leyes no es tanto si la forma es bella o no 
sino si se adapta a una determinada intención y un particular significado. 
 
Para Katz (1964) la ley de la pregnancia sostiene que la organización psicológica es 
siempre tan buena cuanto las condiciones dadas lo permitan, entendiendo por buena 
simétrica, regular, homogénea, equilibrada. Es decir, las formas regulares y simétricas 
comunican estabilidad y seguridad, mientras las figuras irregulares comunican 
sensaciones de tensión y movimiento. Por ejemplo, en el renacimiento la cultura se 
basa sobre la búsqueda de valores absolutos y pone al hombre en el centro del 
universo, elige para sus arquitecturas formas centrales, aunque no siempre se 
correspondan con las tipologías precedentes ni con función históricamente atribuida al 
edificio, esto ocurre en las iglesias, en las que la forma central difícilmente encaja con 
la liturgia establecida en correspondencia a la planta basilical. Para la psicología de la 
forma el hecho de la disposición central y regular transmite una sensación de 
estabilidad que se corresponde con una concepción de la existencia llena de certezas 








La Biblioteca de la UNED de Linazasoro (ref. 0316) es un edificio de planta centrada 
que a la vez combina el flujo de comunicación en diagonal y superpone un leve 
dominio de la fachada frontal sobre las demás. El círculo central se impone como 
vacío presente en todas sus plantas. Los diámetros se van haciendo más grandes a 
medida que se asciende en la sección, pero el espectador no percibe la variación 
directamente, aunque influye de manera sutil en la perspectiva del espacio. En la 
arquitectura barroca la forma central, el círculo, se transforma en elipse, una figura en 
la que uno de los ejes se impone sobre los demás, alejando o aproximando el foco 
visual de manera sutil. La elipse es una referencia para muchas iglesias manieristas y 
barrocas. La biblioteca, en este sentido es un proyecto clásico, aunque el canon se 
rompe para introducir rasgos más propios del movimiento moderno como el dinamismo 
y la separación de los planos que forman la caja muraría. 
 
En contraposición tenemos la biblioteca Jaume Fuster (ref. 0932), el edificio se ve 
escalonado, fragmentado, para evitar la rotundidad del volumen prismático, y se 
acomoda a la diagonal renunciando a la frontalidad. La marquesina de planta baja 
enlaza los espacios urbanos, diferencia dos niveles de organización, hacia la plaza es 
neutra, horizontal y de fondo constante, hacia el pasillo verde se activa con pendientes 
y fondos variables (Cortés 2006b). 
 
La arquitectura del movimiento moderno, principal referencia de las obras aquí 
estudiadas, corriente llena de tensión dinámica, se expresa a través del abandono de 
la figuración clásica, es decir, la geometría regular, simétrica, basada en las figuras 
principales (círculo, cuadrado, hexagonal, etc.). La investigación formal desemboca en 
la definición de un nuevo equilibrio dinámico. Y en esta dirección se orientan las 
experiencias de la Bauhaus y, en particular, de Klee, Kandinsky y Mondrian. Abordan 
una redefinición de las artes en la clave de la percepción. Una de las reglas más útiles 
para el diseñador es la definición del concepto de “equilibrio dinámico” que puede 
aplicarse al análisis de una figura no regular o un conjunto de elementos. El equilibrio 
dinámico difiere del estático, típico de formas regulares, por la falta de una regla de 
composición evidente, fácilmente atribuible a conocidos patrones geométricos (círculo, 
cuadrado, etc.) y por la presencia de tensiones opuestas debido a diversos factores 
presentes en la composición. Es pues el sujeto el encargado de conectar los 
elementos y es en su visión donde podrá aparecer el citado equilibrio. 
 
El Instituto de Torredembarra (ref. 0411) de Josep Llinás en un ejemplo claro de esta 
situación de equilibrio entre masas. Crea una secuencia de volúmenes horizontales y 
verticales en una composición asimétrica pero que se percibe serena en su conjunto. 
Por otro lado el Campus de Vigo de Miralles y Tagliabue (ref. 0833) conjuga las 
tensiones de la plaza orientada al sur, abierta al valle y al paisaje con la posición 







la operación de elevar las salas sobre ligeros pilares compensa la tectonicidad del 
conjunto. 
 
El Kursaal (ref. 0601) contrapone el zócalo horizontal a los bloques translúcidos que 
cubren los auditorios, más altos, pero a la vez introduce tensiones diagonales, tanto en 
planta como en alzado. Es en especial un equilibrio dinámico marcado por la 
lateralidad en su frente a calle, hacia la ciudad y la direccionalidad divergente hacia el 
mar y las montañas. 
 
Según Arnheim (1962) una composición está en equilibrio cuando todos los elementos 
están puestos en relación de manera tal que resulta imposible cualquier 
desplazamiento. Este delicado juego de factores surge de las relaciones entre la 
forma, color, tamaño, la posición mutua, dirección, etc. 
 
La escuela de la Bauhaus reúne esta serie de factores diversos en el único término de 
“peso” y llama a las relaciones que se crean entre ellos “tensiones”. El análisis de las 
sensaciones de peso como elementos figurativos  y de las tensiones predominantes 
permite identificar una serie de modos de obtener el equilibrio de las fuerzas (Klee 
1959). 
 
Las operaciones de percepción pueden aplicarse al espacio tridimensional, además de 
las figuras o relaciones entre los elementos de diseño que se producen en el plano 
bidimensional. Desde el punto de vista perceptivo el espacio aparece como un sistema 
de relaciones entre objetos, la brecha entre dos elementos no está vacía, sino llena de 
tensión. La simple relación espacial, que organiza los elementos de su proximidad, no 
sólo depende de la distancia métrica entre dos objetos, sino también de sus 
cualidades volumétricas y formales. Por ejemplo, si los objetos son similares entre sí, 
se perciben como más próximos que otros objetos distintos a la misma distancia. 
 
La Biblioteca de Usera (ref. 0708) se relaciona directamente con el volumen de la 
cercana junta municipal, por su tamaño y posición alineada y central en el vacío 
urbano. Sin embargo su forma, claramente diferenciada, más esbelta y abstracta, les 
hace parecer desconectadas. 
 
La cuestión básica de la teoría gestáltica son las formas y las percepciones, sean 
estas ópticas, sonoras, imaginadas o simplemente vividas. Esta doctrina filosófica 
reconoce en cada elemento psíquico una estructura que conserva sus características 
básicas aunque transformadas por las distorsiones formales (Dorfles 1968). 
 
Se establece pues una relación de isomorfismo entre las configuraciones fisiológicas y 
las formas organizadas, es decir entre apariencia física y el fenómeno psicológico. Lo 







psicológica, cuál es esa forma óptima que permite sea captada y hecha propia por el 
individuo. 
 
La percepción se establece como un sistema activo en el que la aportación del 
individuo es parte fundamental. Comprender lo visto transformará radicalmente la 
visión. No se podrá hablar de visión sin tener en cuenta que cada percepción es la 
suma de muchos elementos espacio-temporales (Dorfles 1968). 
 
Para la teoría de la Gestalt la forma es entendida no sólo como apariencia física y 
material sino como fenómeno psicológico que justifica la forma en que el mundo se 
presenta, visualmente, auditivamente, etc. ante el hombre, es decir la percepción es 
de por sí percepción de una determinada forma. Y por tanto cada experiencia 
fenoménica llega a través de la Gestalten, es decir de las formas organizadas que 
corresponden a otras tantas configuraciones fisiológicas similares a ellas (isomorfas). 
Los gestálticos siempre han afirmado, además, que la experiencia tiene muy poca 
importancia en la determinación de lo que se percibe. Toda la teoría gestáltica se basa 
en los conceptos de “buena forma”, “forma pregnante”, “principio de constancia” y 
“simplicidad”. 
 
Dorfles (1968) distingue la percepción de la sensación bruta debido a la calidad 
selectiva y creativa de la primera. Esta actividad discriminativa, y además 
intencionada, hace que cualquier sistema sensorial no sea ya pasivo sino activo. La 
percepción dependerá, por lo tanto, no solo del elemento estimulante, sino de la 
actitud del individuo estimulado. En el caso de un artista su percepción no podrá ser 
altamente especializada sino que deberá diferenciarse respecto del individuo común. 
La visión no es únicamente la imagen que llega a la retina y mucho menos puede 
compararse a un dibujo o una fotografía. Ver no es tanto la sensación visual como 
comprender lo visto. La visión dependerá de una suma de imágenes superpuestas y 
de correcciones e integraciones. No sólo eso, sino de todos los efectos conocidos 
como la relación figura-fondo, la superposición, el escorzo, el gradiente marginal, el 
contraste simultáneo, el efecto túnel, no se darán atemporalmente, sino en una 
verdadera ruta de la imagen. No se podrá hablar de visión sin tener en cuenta que 
cada percepción es la suma de muchos elementos espacio-temporales. 
 
6.3.1 Psicología y forma. 
 
El significado de la palabra forma es, como ya vimos, complejo. La teoría de la Gestalt 
transforma este concepto en el de una manifestación de fuerzas. Fuerzas físicas y 
psicológicas. En la mayor parte de los objetos podemos encontrar fuerzas físicas que 
están presentes de manera inherente a la materia. Sin embargo en las artes visuales 







misma. Por ello los teóricos de la Gestalt han mirado el arte como la expresión más 
convincente de entes sensiblemente organizados. 
 
En todos estos casos la forma está fuertemente determinada por fuerzas 
inherentes al objeto. Pero esto no ocurre siempre y, particularmente es 
raro en las obras de arte. En las artes visuales, aparte de la cualidad 
inherente al medio empleado, como el peso de la piedra, la veta de la 
madera o la viscosidad de la pintura al óleo, la forma se impone a la 
materia a causa de una fuerza externa. Por lo tanto, desde el punto de 
vista físico, las obras de arte constituyen una “Gestalt” débil, un objeto de 
modesta organización. Pero desde el punto de vista psicológico, que es el 
que nos ocupa, la experiencia que ofrece una obra la transforma en una 
Gestalt de tipo alto. En efecto desde el inicio, los teóricos de la Gestalt han 
mirado el arte como la expresión más convincente de entes sensiblemente 
organizados (Arnheim 1977). 
 
La forma artística, siempre se ha valido del proceso de percepción para provocar 
diferentes reacciones en el observador. De hecho sin la actividad transformadora de la 
percepción la producción artística carece de sentido. La línea, la mancha, el color, se 
combinan en función de una búsqueda motivada y dirigida. La memoria de trabajo del 
creador se combina con la del observador. Cualquier forma visual está 
constantemente llena de tensión y relajación, contracción y expansión, contraste y 
adaptación. El impacto de un cuadro, una estatua o un edificio y su capacidad de 
simbolizar la acción vital son transmitidos, paradójicamente, a través de objetos físicos 
inmóviles. 
 
Las fuerzas psicológicas, que determinan la forma artística operan 
esencialmente en el proceso perceptivo de la visión y en el área de la 
motivación y de la personalidad. Si a golpe de análisis, tales factores se 
pueden analizar separadamente, de hecho interaccionan de continuo. 
Además una indagación más completa exigiría la consideración de niveles 
psicológicos sucesivos, en particular la memoria y el pensamiento. La 
visión no es explicable simplemente en base a la propiedad del objeto 
observado sino que depende de la actividad cerebral (Arnheim 1977). 
 
Ya hemos comentado que en el Musac de León (ref. 0827) de Moreno Mansilla y 
Tuñón, la fachada que acoge al visitante, llena de color, hace mucho más cercano y 
envolvente al edificio. La plaza se ve transformada completamente por las superficies 
de colores brillantes y los reflejos. La forma como límite geométrico deja paso a una 
percepción intencionadamente. Una visión del individuo que se refleja en los vidrios y 








La expresividad y el dinamismo son las cualidades más poderosas e inmediatas de la 
percepción, los atributos estáticos de forma, tamaño, alineación o posición son los 
productos tardíos e indirectos de la visión. Las fuerzas que provocan las sensaciones 
de tensión y movimiento, la dinámica visual, no son un reflejo de lo visto, se puede 
decir que son una anticipación del modelo. Entre los atributos que primero y más 
fuertemente se configuran en esa anticipación estarían los de expresividad y 
dinamismo y los más tardíos y débiles serían los estáticos. La Escalera de la Granja 
(ref. 0604) tiene la expresividad de la grieta de sombra sobre el terreno, y el 
dinamismo de una traza diagonal y quebrada. 
 
La dinámica visual no es inherente al objeto físico, ¿dónde están las 
fuerzas que lo mueven?, por ello los psicólogos gestálticos rechazan 
describirlo como un efecto de empatía, esto es, como una mera proyección 
de nociones previamente adquiridas sobre aquello que es percibido. Ellos 
argumentan que las sensaciones de tensión y movimiento son la 
contrapartida consciente de los procesos fisiológicos que organizan la 
percepción en el campo neurálgico del sector óptico, esto es la corteza 
cerebral, nervio óptico y retina ocular. Según esta teoría, la dinámica visual 
no es una respuesta secundaria al estímulo debido a asociaciones 
accidentales y subjetivas, sino una “anticipación” del modelo geométrico de 
formas y colores. La teoría parecería entonces explicar porqué la 
expresividad y el dinamismo son las cualidades más poderosas e 
inmediatas de la percepción. En comparación, los atributos estáticos de 
forma, tamaño, alineación o posición parecen los productos tardíos e 
indirectos de la visión (Arnheim 1977). 
 
Por tanto, si la percepción es tan dependiente de la configuración subjetiva, ¿por qué, 
dentro de unos límites, distintos individuos perciben contenidos similares en las formas 
observadas? Para explicarlo se recurre al principio de semejanza. Éste explica que las 
leyes visuales se agrupan en torno a relaciones de asociación de propiedades. Cosas 
similares serán vistas juntas. Las fuerzas que constituyen una buena forma artística 
tenderán a la simple y regular disposición que le sea permitida. De los muchos 
posibles reagrupamientos de elementos en un modelo visual se produce 
espontáneamente en el observador aquello capaz de realizar la organización más 
simple del conjunto (Arnheim 1977). 
 
Los experimentos han mostrado que la articulación está controlada esencialmente por 
la naturaleza misma de la configuración del estímulo. Las reglas que Max Wertheimer 
(en Arnheim 1977) estableció, llamadas reglas de reagrupamiento visual, parece 
aceptado que pueden reducirse a una, esto es, al principio de semejanza. El grado 
relativo de semejanza de un modelo perceptivo dado corresponde al grado equivalente 







brillo o posición serán vistos juntos. Por su alto grado de unidad y precisión, una buena 
forma artística es capaz de imponer sus articulaciones sobre diferentes observadores, 
evitando que ocurra lo contrario,  es decir que cada uno de ellas cuente una historia 
visual diferente. Es posible interpretar el principio de semejanza como un caso 
especial de una ley más general, en base a la cual las fuerzas que constituyen un 
campo psicológico y fisiológico tienden a la más simple y regular distribución simétrica, 
disponible bajo determinadas condiciones. Esto significa que de los muchos posibles 
reagrupamientos de elementos en un modelo visual se produce espontáneamente en 
el observador aquello capaz de realizar la organización más simple del conjunto. 
 
El Conjunto Residencial del Carmen de Abaixo (ref. 0701) es un grupo de elementos 
heterogéneos que el observador quiere ver como unitario. Los materiales utilizados y 
la disposición sobre el terreno llevan a las piezas nuevas a una proximidad suficiente 
para realizar tal identificación sin caer en la imitación constructiva ni tipológica. 
 
6.3.2 Leyes visuales 
 
La psicología de la forma ha recurrido a figuras ópticas simples, constituidas por 
puntos y líneas. Éstas permiten investigar los factores que determinan la organización 
del campo visual. Se trata de evitar en lo posible las distorsiones psicológicas que 
puede provocar el uso de figuras más complejas (Katz 1979). 
 
La arquitectura es compleja y se compone de imágenes, a veces de procedencia o 
configuración contradictorias. En una imagen se observan partes diferentes. La unidad 
no es evidente. Los objetos no se suman en un simple conjunto aritmético. Desde un 
punto de vista psicológico, mediante asociaciones, los elementos se agrupan y 
simplifican su situación, facilitan la aprehensión de conjunto. La memoria trabaja mejor 
si se interconectan los elementos. Así se enuncian estas cuatro leyes; de la 
proximidad, en la que se comprueba que cosas cercanas permanecen unidas en la 
percepción. La ley de la igualdad nos dice que cuando aparecen cosas iguales se 
tiende a recogerlas agrupadas. La ley de la forma cerrada se refiere, sobre todo a 
formas geométricas sencillas, que son percibidas con facilidad. Y la ley de la curva 
buena o del destino común, conecta partes separadas cuando existen rasgos de 
continuidad, en este caso tiene valor para separar entidades superpuestas y 
entenderlas como unas delante de otras, es la más sutil de las leyes pues se sitúa en 
el límite en aquellos casos en que las conexiones se ven muy desdibujadas y el 
intelecto debe poner mucho de su parte. 
 
“La ley de la proximidad”: las partes de un conjunto perceptivo se reúnen 
en una unidad conforme a la mínima distancia. Se perciben como unitarios 
las líneas y puntos que están separados por tramos espaciales más 







intervalos mayores, y en el sector de los puntos se ven también separados 
por intervalos más largos, formando filas de puntos. Es posible, sin duda, 
comprender tanto las líneas como los puntos de otro modo, pero se 
consigue hacerlo solamente superando una marcada resistencia subjetiva 
(Katz 1979). 
 
En la visión de las torres de las iglesias, en especial en aquellas que se proyectan 
alineadas es inevitable compararlas y comprobar su igualdad, para finalmente 
entenderlas de manera unitaria. En el caso del Cementerio de Finisterre (ref. 0610) la 
dispersión controlada de los cubos de granito, que alojan los nichos, es adaptada a la 
topografía de manera fiel, subrayando el movimiento de una curva de nivel. El conjunto 
se entiende como una curva trazada por puntos o un camino marcado por piedras. El 
recorrido es una analogía de la vida en dirección a la muerte. Las cajas son elementos 
orientados que miran al paisaje dando a su interior, paradójicamente, una posición 
predominante. 
 
“La ley de la igualdad”; si el estimulo está constituido por una multitud de 
elementos diversos se manifiesta una tendencia a recoger en grupos los 
elementos similares entre ellos. Así por una parte las líneas de igual 
espesor, y por otro lado los cercos vacíos y los cercos llenos se unen en 
formas o configuraciones. La identidad puede también referirse a un 
contenido parcial de los elementos, al color o a la forma que es común 
entre ellos. A menudo un objeto se presenta como “unidad”, debido a la 
naturaleza o a la mano del hombre que le han dado un color uniforme 
(Katz 1979). 
 
La hacienda de Santa Ana de Vázquez Consuegra (ref. 0819) consigue hacer que las 
formas modernas dialoguen con las antiguas en una actuación de transformación del 
espacio, como el propio autor afirma, no se trata de sobrevalorar la permanencia del 
pasado ni anularla, sino de establecer “relaciones de analogía con las viejas 
estructuras” (Vázquez Consuegra 2005). 
 
“La ley de la forma cerrada”; las líneas que delimitan una superficie se 
perciben como una unidad y con más facilidad que aquellas que no se 
cierran. Triángulos, cuadrados, círculos, actúan como formas cerradas. La 
ley de la “forma cerrada” es muy importante para la segmentación óptica 
del campo visual en objetos, independientemente del hecho de que sean 
conocidos o no (Katz 1979). 
 
Los patios son un recurso arquitectónico que permite unificar visualmente el espacio a 
la vez que facilita el entendimiento de las circulaciones dentro del edificio. En 







reforzar las conexiones citadas. El Centro cultural de la Caridad, de Barcelona de 
Viaplana y Piñón (ref. 0303) recurre a cerrar el patio y el cuadrado de la planta otorga 
la unidad necesaria a la actuación integrando elementos tan diversos. 
 
El Anillo de Granadilla (ref. 1005) de José María Sánchez García, sin embargo ofrece 
una forma contundente, un círculo perfecto que por sus grandes dimensiones no se 
percibe como un espacio cerrado. 
 
“La ley de la curva buena o del destino común”; aquellas partes de una 
figura que forman una “Buena curva” o tienen un “destino común” se 
constituyen en “unidad” con mayor facilidad que las otras. Esta ley impide 
frecuentemente que partes que pertenecen a objetos diversos se fundan 
en una “unidad” o que, en otras palabras, permite ver separadamente 
objetos que se encuentran en contacto óptico entre ellos. Y esto 
precisamente porque los límites de las porciones de los distintos objetos se 
conjugan en una “buena curva” y tienen “destinos diferentes”  (Katz 1979). 
 
El centro de interpretación de Timanfaya de Abarca, Cano, Corella, Cosín y Fariña (ref. 
0305) utiliza la continuidad geométrica y la discontinuidad material de elementos en 
una composición plástica en planta que sugiere una forma en crecimiento, permitiendo 
al observador distintas lecturas espaciales, bien uniendo o dividendo esos elementos 
en su percepción. 
 
6.3.2.1 La pregnancia 
 
Según la RAE pregnancia es una cualidad de las formas visuales que captan la 
atención del observador por la simplicidad, equilibrio o estabilidad de su estructura. “La 
ley de la pregnancia”, para Katz, es una ley general. El psicólogo sueco nos dice que 
esta ley actúa en cada individuo independientemente de la experiencia individual, fue 
formulada por Koffka (cit. en Katz 1979) como “La organización psicológica es siempre 
tan buena como las condiciones dadas lo permiten”. El término “bueno” aquí 
comprende propiedades como regularidad, simetría, cohesión, homogeneidad, 
equilibrio, máxima simplicidad, concisión. La ley de la pregnancia se ve favorecida por 
la tendencia a la simplificación que los procesos de percepción habitualmente aplican. 
Este razonamiento es cercano al que comenté en el apartado sobre orden. 
 
Las formas fuertes predominan. El círculo, la recta, son pregnantes. Si se encuentran 
formados por elementos diversos, su grado de integración influirá en la percepción del 
todo. La impresión de la forma en la retina disminuye la importancia de los fragmentos 
que la componen, sin embargo se verá transformada cuando los elementos singulares 








En los primeros años del siglo XXI hemos podido ver cómo algunos proyectos hacen 
gala de una gran simplicidad que, sin embargo, va unida a una complejidad de la 
percepción y, en general, de la experiencia espacial del edificio. La arquitectura de 
Kazuyo Sejima, Ryue Nishizawa (SANAA) es el ejemplo culminante de esa claridad 
formal que coexiste con una complejidad perceptiva (Cortés 2011). 
 
En cuanto a la percepción del todo y sus partes, considerando las figuras ópticas como 
paradigmas de las formas o configuraciones en el sentido de la psicología de la forma, 
y partiendo de ellas, se pueden incluir las siguientes propiedades esenciales de las 
formas en general; una forma se caracterizada por estar delimitada y definida, ser 
coherente y cerrada, y estructurada y organizada. Vivir una forma figurativa significa 
vivir una unidad perceptiva, que por norma no puede modificarse a discreción del 
sujeto. Cuanto más fuerte es una forma, tanto más fuerte es la resistencia que ella 
opone a intervenciones del exterior. En la estructura de una forma, el todo y sus partes 
se determinan recíprocamente, predominando la cualidad del todo fenoménicamente 
sobre la cualidad de las partes. Esta ley es tanto más válida cuanto más coherente es 
la estructura de la forma. Según Sander (en Katz 1948), el círculo es un ejemplo 
extremo de cohesión de una forma o configuración. Aquello que no sirve solamente en 
el sentido fenoménico, ni tampoco en el sentido funcional, de hecho, la presión 
formativa endógena se manifiesta con máxima intensidad induciendo incluso la 
transformación de figuras irregulares en círculos. Además del círculo también la línea 
recta es una forma muy coherente. En la medida en que disminuye la cohesión 
disminuye o desaparece la cualidad de forma de una estructura integral. La impresión 
de la forma impide destacar a los fragmentos que la componen, mientras que se ve 
transformada cuando los elementos singulares empiezan a destacar. En las ilusiones 
ópticas, generalmente, no se consigue desconectar los elementos singulares de 
aquellos que son en realidad. 
 
Sobre la ley de la pregnancia tenemos que matizar que el concepto de “bondad” de 
una forma, si bien es bastante intuitivo, no es muy claro. Especialmente en 
arquitectura, es cierto que se utilizan formas puras para subrayar la presencia de un 
objeto, pero no basta con esa consideración para provocar el efecto de captar la 
atención. Dicha llamada se debe efectuar de manera adecuada, sin extravagancias. 
En general se dice que una forma es más “buena” cuanto más simple, regular, 
simétrica. La “bondad” puede ser reducida a un mínimo de variabilidad de la figura. 
Pero también este “principio del mínimo” sufre de una cierta dificultad de definición 
(Cesa Bianchi, Beretta & Luccio 1975). 
 
En arquitectura las formas pregnantes pueden llegar como un volumen 
intencionadamente escalonado, por ejemplo la Illa Diagonal de Moneo y Solá-Morales 
(ref. 0301), o como un círculo como El anillo de Granadilla de José Mª Sánchez (ref. 







una sucesión de arcos triangulados con barras metálicas, como la cubierta del 
gimnasio de Alicante de Miralles (ref. 0323). O los huecos profundos de la fachada del 
Auditorio de León de Mansilla y Tuñón (ref. 0704) o el Museo Arqueológico de Vitoria 
de Álava de Mangado (ref. 1104). 
 
Los precedentes recursos se pueden considerar nacidos de la transformación de 
elementos de origen arquitectónico. Sin embargo hay otras formas pregnantes, más 
ligadas a motivos surgidos del mundo gráfico, como ocurre con las líneas curvas que 
acaban por formar los espacios del Parlamento de Edimburgo de EMBT (ref. 0801) o 
la casa de Silicona en La Florida de Selgas y Cano (ref. 0922). Aunque la construcción 
de estas obras sea impecable, no es el sentido constructivo de sus elementos el que 
se encuentra en el origen del proyecto de las mismas.  
 
6.3.2.2 La experiencia pasada 
 
Como ya hemos dicho la memoria trabaja en el proceso visual y su papel no es menor. 
Las formas percibidas se ven condicionadas por las que se han visto previamente. La 
ley de la “experiencia pasada” dice que los elementos que por nuestra experiencia 
pasada son habitualmente asociados entre ellos tienden a ser unidos en formas (Cesa 
Bianchi, Beretta & Luccio 1975). La teoría gestáltica nos habla de formas 
caracterizadas por estar terminadas, definidas coherentemente, la aparición de 
imágenes que con una leve ayuda de la experiencia pasan de ser una suma de datos 
descoordinados a una forma completa, nos lleva a poner en su lugar esta ley. 
 
El Pabellón de España en la Expo de Zaragoza (ref. 1019) utiliza el mecanismo clásico 
de la arquitectura, del plano horizontal elevado, separado del suelo, permeable gracias 
a las columnas que producen la sombra adecuada para filtrar el interior y el exterior, 
que se comunican bidireccionalmente (espacio centrífugo y centrípeto). En fin un 
recurso a la idea de templo mediterráneo, cargado de historia y por tanto anclado en la 
memoria que facilita el entendimiento por el individuo y de ése en el territorio. 
 
6.3.2.3 La figura y el fondo 
 
Para que sea facilitada la identificación de una forma de un determinado objeto, éste 
debe destacar sobre un fondo más indiferenciado. Se puede afirmar que cuando 
percibimos una forma, los elementos del campo perceptivo se organizan de manera 
que definen un contorno que separa la figura del fondo. El contorno delimita dos 
sectores, haciendo aparente la figura como estructura respecto al fondo, relativamente 
desestructurado. 
 
Los principios que distinguen figura de fondo serían; la figura tiene una forma, mientras 







al fondo. La figura tiene una extensión definida, mientras el fondo se extiende 
indefinidamente. La figura es más cercana y el fondo aparece detrás de la figura. La 
figura atrae más la atención, se recuerda mejor. Los elementos de la figura tienen 
alguna característica común, y distinta del fondo, y viceversa (Cesa Bianchi, Beretta & 
Luccio 1975).  
 
Si contemplamos la casa Herrera en el Garrobo, de José Morales y Juan González 
(ref. 0609) observamos cómo crea unas piezas figurativas de madera y vidrio y para 
ponerlas en valor necesita del fondo homogéneo del prisma blanco que a su vez 
empasta con el resto de prismas blancos que conforma el caserío del entorno rural. El 
fondo, según esta consideración, es el prisma puro, su fragmentación, la pérdida de 
continuidad lo lleva a un plano visual más retrasado y hace emerger la figura. 
 
El primer dato que caracteriza nuestra percepción de las formas y de los 
objetos consiste en el hecho de que estos destacan nítidamente contra un 
fondo más indiferenciado. De manera más genérica, podemos decir que 
cuando nosotros percibimos una forma, los elementos del campo 
perceptivo se organizan de manera que definen un contorno que separa la 
figura del fondo. El contorno a su vez delimita dos sectores, haciendo 
surgir una figura del interior y aislándola como estructura respecto al fondo 
relativamente desestructurado. Los principios característicos pueden ser 
así resumidos. En primer lugar, la figura tiene una forma, mientras el fondo 
es relativamente informe. El contorno pertenece a la figura que delimita, y 
no al fondo. La figura tiene una extensión definida, mientras el fondo se 
extiende indefinidamente. La figura es más cercana, en relieve aparente 
sobre el fondo más alejado y el fondo aparece detrás de la figura. La figura 
atrae más la atención, se recuerda mejor. Todos los elementos de la figura 
tienen alguna cosa en común entre ellos, y al mismo tiempo de distinto del 
fondo, y viceversa (Cesa Bianchi, Beretta & Luccio 1975). 
 
La separación de figura y fondo revela la presencia de una curva llamada contorno que 
se convierte en límite entre ambos. Los contornos son parte primordial de la figura, se 
puede decir que la definen, en gran medida. También se puede dar el caso de 
situaciones ambiguas en las que figura y fondo se pueden intercambiar y entonces el 
contorno cambia de bando. Otras situaciones de indeterminación se pueden dar en los 
contornos, que en ocasiones pueden desdibujarse. En una situación ambigua, es la 
forma “más buena”, de nuevo, la que se ve más fácilmente como figura. 
 
Algunas figuras juegan con la figura y el fondo y las convierten en 
reversibles, pudiendo intercambiar sus posiciones. El contorno puede 
asumir cada vez una función de delimitación por sectores, que pueden ser 







situación ambigua, es la forma “más buena” la que se ve más fácilmente 
como figura (Cesa Bianchi, Beretta & Luccio 1975). 
 
El Museo de la Ilustración de Vázquez Consuegra (ref. 0705) funde la forma y el fondo. 
Utiliza un solo material y desdibuja los límites del espacio, tanto en el interior, que lo es 
por razones de uso, como en el exterior que se pliega sobre sí mismo. Los bordes se 
continúan pasando de unas partes a otras, enlazando masas con planos, elementos 
lineales y superficiales sin articulación diferenciada, sino tan solo por sus límites en 
aristas cóncavas o convexas.  
 
La presencia de un contorno es una de las primeras características de la 
segregación de la figura del fondo, y es parte integrante de la misma figura. 
Se puede incluso estar de acuerdo con Kanizsa cuando afirma que “la 
existencia fenoménica de una unidad perceptiva está estrechamente ligada 
a aquella de su contorno”. Podemos distinguir los contornos reales de 
aquellos virtuales e imaginarios. Por los márgenes reales entendemos 
aquellos contornos que objetivamente separan una figura del fondo, y 
tienen una consideración física precisa (Cesa Bianchi, Beretta & Luccio 
1975). 
 
Si observamos la planta del Aulario III de Alicante de García-Solera (ref. 0607), o la 
sección del museo de bellas artes de Castellón de Moreno Mansilla y Tuñón (ref. 
0605), podemos entornar la vista y dar la vuelta al vano y el macizo. Los contornos 
protagonizan situaciones ambiguas. Se pueden comparar con las figuras de Koffka. 
 
6.3.2.4 El plano básico y el equilibrio de fuerzas 
 
Kandinsky (1991) recurre a algunas magnitudes físicas como la masa, la temperatura 
o la velocidad para expresar cómo el plano pictórico se ve modificado por la presencia 
de elementos que perturban su quietud de partida. Como si de una hoja en blanco 
infinita se tratara el plano base se inquieta ante la más mínima modificación del 
contenido, o podríamos decir que el soporte es sensible a lo soportado. En 
arquitectura ese plano básico se puede interpretar de diferentes formas. Entre ellas 
destaca la del dibujo de la arquitectura, pero también hay un plano básico proyectual. 
 
Un proyecto de arquitectura se puede plantear de inicio como plano básico, sobre el 
que se extienden las densidades de la configuración arquitectónica. El objeto 
arquitectónico no se conforma como una unidad inmediata a priori, en la que las partes 
se corresponden a la hora de formar el todo. Unos elementos predominan sobre otros, 
el tamaño, la posición, la horizontalidad, verticalidad, arriba, abajo, etc. Hace que nada 








No es lo mismo una planta que una sección. La última se suele orientar de manera 
que la toma de contacto con el terreno quede en la parte baja del dibujo. Las plantas, 
en contra de lo que podría parecer a priori, no se ven igual de manera independiente 
de la posición en que se miren. Por ello es importante valorar las leyes de equilibrio 
visual, para manejarlas a favor de las intenciones del proyecto. 
 
¿Por qué es el cuadrado la gran forma de la arquitectura?, la forma esquemática más 
objetiva; las dos bandas de líneas que lo delimitan tienen una fuerza sonora igual. Frio 
y caliente se compensan recíprocamente. La “fluidez” se une con la densidad. 
 
Por plano básico se entiende la superficie material llamada a recibir el 
contenido de la obra. Será denominado con las letras PB. 
 
La forma más objetiva del PB esquemático es el cuadrado: ambos pares 
de líneas-Iímite poseen un sonido igualmente fuerte. Frío y calor están 
relativamente neutralizados. 
 
Pero una combinación «completamente» objetiva de un elemento 
«completamente» objetivo con un PB «completamente» objetivo, debe ser 
tomada en un sentido relativo. La objetividad absoluta no podrá ser 
alcanzada jamás (Kandinsky 1991). 
 
Si en pintura el objeto que se encuentra en la parte superior del cuadro se ve asociado 
a lo ligero y lo que está abajo resulta afectado por una sobrecarga, en arquitectura 
este efecto es especialmente llamativo. El valor que esta circunstancia aporta es muy 
importante. El arquitecto que maneje con intención la gravedad podrá jugar con ella 
para reforzar el interés de su proyecto. 
 
El “arriba” evoca la imagen de una mayor soltura, una sensación de 
ligereza, de liberación y finalmente la libertad misma. De estas tres 
propiedades relacionadas entre sí, tiene cada cual una experiencia propia. 
La “soltura” niega la densidad. Cuanto más se acercan al límite superior 
del PB, tanto más desligados aparecen los planos mínimos individuales. 
 
La “ligereza” lleva a un aumento de tal propiedad interior: los planos 
mínimos individuales no sólo se van separando progresivamente, sino que 
cada cual pierde su peso y, en la misma medida, su poder de sustentación. 
 
Por el contrario, toda forma de cierta pesadez gana en peso al situarse en 
la parte superior del PB. La nota de lo pesado adquiere un sonido más 








En la Unidad de Habitación de Marsella (1946) de Le Corbusier el abajo se hurta 
levantando el cuerpo de hormigón toscamente elaborado si bien las pilas que lo elevan 
muestran la voluntad de movimiento hacia arriba al ensanchar su cabeza respecto de 
la base e inclinarse levemente hacia afuera. Este edificio nos muestra la capacidad de 
aislar los efectos del arriba y el abajo a manos de un arquitecto y pintor que domina 
estos efectos con maestría. Las fuerzas de la fachada se establecen en una riqueza 
de interrelaciones a la vez que se aíslan del suelo que ejerce desde abajo una presión 
ascendente. 
 
Sobre el tema del equilibrio de fuerzas abunda Klee (1959). La sensación de peso 
como elemento figurativo. Peso y contrapeso. El artista es como el funambulista con 
su pértiga. Responsable del equilibrio de fuerzas en movimiento. Él pondera la fuerza 
de gravedad (peso y contrapeso) y se convierte en una verdadera balanza. 
 
Las fuerzas que siempre están presentes son las producidas por la gravedad. Nos 
interesan directamente porque nosotros mismos estamos sujetos a las leyes del peso. 
La balanza es símbolo del equilibrio de verticales (perpendiculares) y horizontales 
(Klee 1959). Dos puntos, en efecto, cualesquiera que se encuentran en el espacio, 
pueden siempre ser aislados en un único plano. La conciencia de plano es una 
reducción de la experiencia del espacio tridimensional. Los equilibrios de fuerzas en 
arquitectura se producen en diferentes direcciones, sin embargo se perciben, 
habitualmente, como planos superpuestos y/o simultáneos. 
 
La parada del Tram en San Juan de Alicante de Silanes, Valderrama y Bañón (ref. 
0908) es un caso paradójico de equilibrio en una pieza que pretende flotar como un 
bloque, y a la vez propone una sutil justificación visual del reparto de su masa a través 
de la analogía de la balanza. 
 
6.3.2.5 El equilibrio 
 
El ojo percibe el desequilibrio con facilidad. No siempre es necesario disponer de las 
medidas exactas pera percibir irregularidades en distancias, ritmos o alineaciones. 
Pero, ¿Qué facultad de la mente nos ofrece esta información? No es intelectual, no se 
deriva de la lógica, una constatación así no está obtenida mediante conceptos 
abstractos. Tampoco es la emoción, porque, la emoción es más bien una 
consecuencia. Simplemente es nuestra percepción del todo y las partes, de una vez, la 
que nos ofrece esa configuración y sus alternativas de modo simultáneo (Arnheim 
2002). 
 
Ningún objeto es percibido como único o aislado del resto. Ver cualquier cosa significa 
asignarle su puesto en el todo, una colocación en el espacio, una validación de su 







juicio visual. A veces se piensa en el acto de juzgar como algo en lo cual el intelecto 
tiene el monopolio. Pero los juicios visuales no son contribuciones del intelecto 
añadidas posteriormente al acto de ver. Son inmediatos e indispensables ingredientes 
del acto mismo de ver. Ver que el disco está fuera del centro forma parte del acto 
mismo de ver el disco. 
 
Ningún objeto se percibe como algo único o aislado. Ver algo implica 
asignarle un lugar dentro del todo: una ubicación en el espacio, una 
puntuación en la escala de tamaño, de luminosidad o de distancia. 
 
La experiencia visual es dinámica. Lo que una persona o un animal 
perciben no es sólo una disposición de objetos, de colores y formas, de 
movimientos y tamaños. Es, quizá antes que nada, un juego recíproco de 
tensiones dirigidas. Esas tensiones no son algo que el observador añada, 
por razones suyas propias, a las imágenes estáticas. Antes bien, son tan 
intrínsecas a cualquier precepto como el tamaño, la forma, la ubicación o el 
color. Puesto que tienen magnitud y dirección, se puede calificar a esas 
tensiones de “fuerzas” psicológicas (Arnheim 2002). 
 
No tiene sentido el definir como “ilusiones” estas fuerzas, porque ellas no son más 
ilusiones de lo que pueden ser los colores, los cuales están atribuidos a los objetos en 
sí aunque en realidad no sean otra cosa que las reacciones del sistema nervioso a 
radiaciones de una particular longitud de onda. Desde un punto de vista psicológico, 
entonces, las fuerzas visuales son tan reales como cualquier otra cosa que podamos 
percibir o sentir o pensar (Arnheim 2002). 
 
Tratando los efectos perceptivos de la posición debemos inevitablemente ocuparnos 
de los factores de equilibrio. Especialmente en las obras de arte todos los elementos 
deben estar distribuidos de modo que nos resulte un estado de equilibrio. ¿Qué es el 
equilibrio y por qué es indispensable? 
 
Para los investigadores de física el equilibrio es la condición de un cuerpo en el cual 
las fuerzas que actúan sobre él están equilibradas. El ejemplo más elemental de este 
hecho se tiene cuando se dan dos fuerzas de igual intensidad que actúan en 
direcciones opuestas. Esta definición puede ser aplicada al equilibrio visual. 
Exactamente como cada cuerpo físico, cada patrón visual en si mismo está dotado de 
un punto de apoyo y de un centro de gravedad. 
 
Salvo las formas más regulares, no es posible recurrir a ningún sistema de cálculo que 
esté en disposición de sustituir el sentido intuitivo del equilibrio cuando las fuerzas 








Si, no obstante, se cuelga de la pared un lienzo vacío, el centro visual de 
gravedad del esquema coincidirá sólo aproximadamente con el centro 
físico que hallaríamos sosteniendo el lienzo sobre un dedo. Como hemos 
de ver, la posición vertical del lienzo sobre la pared influye en la 
distribución del peso visual, y otro tanto hacen los colores, las formas y el 
espacio pictórico cuando sobre el lienzo va pintada una composición. De 
modo semejante, el centro visual de una escultura no puede ser 
determinado por el simple expediente de suspenderla de una cuerda. 
También aquí importará la orientación vertical. Influirá asimismo el que la 
escultura esté colgada en el aire o descanse sobre una base, se alce en el 
espacio vacío o repose en el interior de un nicho (Arnheim 2002). 
 
En una composición bien equilibrada todos los factores como forma, dirección y la 
colocación se determinan entre sí de manera que se vuelve inadmisible la modificación 
y consigue un carácter de “necesidad” en todas sus partes. Una combinación 
desequilibrada da una impresión de accidentalidad, de transitoriedad, y de esta forma, 
de invalidez, los elementos que la componen muestran la tendencia a cambiar de 
posición o forma, con el fin de conseguir un modo de ser que convenga más a la 
estructura global de la obra. Cuando esto ocurre, la manifestación artística se 
convierte en incomprensible, la figura ambigua es tal que no permite decidir cuáles de 
las posibles configuraciones tuviese en mente el artista conferirle (Arnheim 2002). 
 
En el equilibrio se recurre a los conceptos de peso y dirección. Cada cualidad visual 
debe estar definida por su ambiente espacial o temporal. Esto es lo que sucede en un 
patrón bien equilibrado. En el Kursaal de San Sebastián de Moneo (ref. 0601) el 
basamento hace de base pesada para equilibrar los movimientos del alzado. Las 
inclinaciones de las cajas no producen desequilibrios pues la gran masa negra inferior 
estabiliza el conjunto. O en el edificio de Ciencias Sociales de Navarra de Ignacio 
Vicens y José Antonio Ramos (ref. 0414) plantea masa que se separan por finas 
rendijas, en una sucesión de piezas horizontales y verticales que se alternan en los 
tres ejes cartesianos. 
 
El peso depende de la colocación. Un elemento pictórico que se encuentre en el 
centro de la composición o cerca de éste, o sobre el eje centro-vertical, tiene un menor 
peso compositivo que otros elementos que se encuentren fuera del trazado principal 
de la planta estructural. Un objeto que se encuentre en la parte superior de la 
composición es más pesado que uno que se encuentre en la parte inferior y la 
colocación a la derecha determina más peso que a la izquierda. 
 
En la Casa de Cultura de Ciempozuelos de Carlos Puente (ref. 0404) la abertura a la 







gravedad de la fachada, en la que se enmarcan varios huecos heterogéneos, todos 
ellos orbitando respecto del central. 
 
El peso depende también de la dimensión; a igualdad de otros factores el objeto más 
grande resultará ser aquel de mayor peso. Por lo que afecta a los colores, el rojo tiene 
más peso que el azul, los colores claros tienen más peso que aquellos oscuros. Un 
área negra debe ser más grande para poder contrarrestar una blanca; esto es debido 
en parte al efecto de la irradiación, el cual hace que una superficie clara parezca 
relativamente más grande. 
 
Los cubos emergentes del Centro de Salud de San Blas de Hurtado de Mendoza y 
Jimenez de Tejada (ref. 1006) utilizan la cerámica azul superpuesta al hormigón y la 
consistencia del volumen se ve radicalmente transformada. La caja sugiere una fuerza 
ascendente. 
 
También el aislamiento constituye un factor de peso. Por otra parte, también la forma y 
la dirección parece que influyen en el peso. Una configuración regular, como la que se 
encuentra en las formas geométricas simples, es probablemente más pesada que una 
configuración irregular. También la compacidad, esto es el grado de concentración de 
una masa entorno a su centro, parece producir peso. 
 
La dirección, como el peso, es determinante para el equilibrio, y como el peso, también 
la dirección está influida por la posición. El peso de cualquier elemento compositivo, ya 
sea parte de la estructura oculta, o sea un objeto visible, atrae las cosas que se 
encuentran cercanas y por tanto las impone su dirección. El equilibrio es a menudo 
concentrado en uno o más elementos nodales o puntos focales que soportan el mayor 
peso. 
 
Ha sido a menudo indicado que la parte inferior de una figura requiere más peso. En 
este punto, sin embargo, se necesita distinguir entre el hecho de añadir a la parte 
inferior tanto peso como necesite para asegurarse que todo el resultado se equilibre y 
por otra parte el hecho de que al sobrecargarla aparece más pesada la parte superior. 
El Museo Caixa Fórum de Madrid de Herzog y de Meuron (ref. 1010) desplaza la carga 
formal hacia la coronación, trasgrediendo de forma intencionada las leyes del 
equilibrio, los apoyos visuales se hacen desaparecer mediante superficies poliédricas 
de acero inoxidable que producen reflejos fragmentados. 
 
Probablemente, en la base de esta asimetría en la dimensión vertical actúa la 
gravedad, pero no sabemos cómo se verifica el efecto sobre la visión. El hombre sabe, 
a través de sus experiencias con los objetos físicos, que el peso de la parte baja de las 
cosas es una garantía de estabilidad. Puede darse que sea esta noción la que influye 








6.3.2.6 El valor expresivo de las formas y proporciones  
 
Cada decisión de proyecto tiene un significado. Entendemos los contenidos, en gran 
medida, gracias a la homología con la configuración fisiológica del cuerpo animal y 
principalmente humano. Lo que está arriba, lo que está detrás, lo que se alza o se 
tiende. La forma aparece como una necesidad. La base y la altura son sus dos 
primeras expresiones. Sus relaciones se conectan con las características de la fuerza 
y del peso, del esfuerzo y la quietud. Lo que tiende a la verticalidad se convierte en 
elegante, esbelto, aunque inestable. Lo que se extiende ensanchando su base, fluye, 
se deja llevar, es pesado y empuja hacia el horizonte. 
 
Si se observa la característica de la escala de las proporciones. El 
cuadrado significa torpeza, pesadez, satisfacción, ser prosaico, bonhomía, 
etc. Aquello que lo caracteriza es la igualdad entre altura y anchura, 
esfuerzo y reposo se equilibran exactamente. No podemos decir si el 
cuerpo está tendido o de pie. En el caso de que la anchura aumentase si 
se podría decir que está tumbado, en el caso de que la altura aumentase 
estaría en pie. Aquello que respecta al uso común del idioma; se dice 
consecuentemente; allí está una galería de arte, aquí se levanta la torre 
(Wölfflin 1985). 
 
El cubo, gracias a su indiferencia, obtiene carácter de absoluta inmovilidad. La Caja de 
Granada de Alberto Campo (ref. 0711) aunque utiliza una proporción rectangular en su 
alzado, tiene una planta cuadrada, lo cual le confiere una mayor regularidad y de 
forma casi inmediata se tiende a ver el bloque como cúbico aunque no lo sea. El 
basamento que lo rodea en todo su perímetro parece colaborar con el edificio en su 
tensión ascendente. 
 
La biblioteca de Usera (ref. 0708) combina la vertical y la horizontal. En comparación 
con la Junta Municipal parece plantear unas proporciones más dignas para la cultura 
de las que tiene el gobierno. La planta baja, semienterrada se oculta, no abraza la 
torre, dando así conexión con los otros edificios pero no contrarrestando la fuerza 
vertical. Si comparamos con la biblioteca universitaria de la UNED, de Linazasoro, su 
situación es bien distinta, inserta en un conjunto alineado a la M-30, más que al río, el 
basamento se hunde desde la calle, es superada en altura y volumen por sus vecinas 
y asume su labor de marcar la esquina, el límite de la ciudad universitaria, como un 
indicador firme. 
 
En opinión de Wolfflin (1985) la respiración y las proporciones se conectan. El tiempo y 
el espacio componen el ritmo generado por la forma. Las líneas se aprietan o se 








Los andenes móviles de Vitoria, de Ercilla y Campo (ref. 0904) tienen un ritmo 
apresurado, son instalaciones dinámicas invaden el espacio público agitando el paso 
del viandante. La respiración de la calle se acelera, la torsión de los marcos suaviza 
ligeramente la tensión del ritmo repetitivo. En contraste destaca la pasarela de Terrasa 
de Riera, Fernández y Reventós (ref. 0905), premiada en la misma Bienal, como un 
paseo colgado, una suspensión de gravedad y tiempo en el que la respiración es 
acompasada por los palastros metálicos que forman una barrera permeable a lo largo 
de la banda tesa. 
 
Para Wolfflin (1985) el esfuerzo de hacer trabajar a la forma para eliminar la presencia 
de la materia es un rasgo característico del Movimiento Moderno. Aquello que 
caracteriza el espíritu moderno es la tentativa en arquitectura de hacer trabajar la 
forma para eliminar fatigosamente la materia, no quiere aquello que está terminado, 
sino que quiere ver la victoria gradual de la forma. El almohadillado rústico del 
Renacimiento ha ilustrado claramente esta idea. Más tarde, en el Barroco, el motivo ha 
sido desarrollado al máximo, hasta hacer surgir la forma de las piedras en bruto, de las 
rocas. La antigüedad presentaba la forma perfecta del edificio realizado así como 
estaba, en su completitud, como si no hubiese podido, en ningún caso, haber sido 
distinto. 
 
Bien distinto es el carácter de la arquitectura actual. Arquitectura moderna en su 
lenguaje pero muy expresiva en su relación con la materia. La abstracción de las obras 
que aquí se presentan incorpora en igualdad de condiciones superficies lisas en color 
o de material rugoso. Las propiedades del material se llevan a sus extremos 
expresivos, y en ocasiones la forma desaparece para dejar paso a las sugerencias 








6.4 El concepto de espacio en arquitectura 
 
¿Qué es el espacio? Una de las definiciones que da la RAE de espacio es “capacidad 
de terreno, sitio o lugar”, es decir esto conecta con la potencialidad del espacio en 
tanto que lugar en el que se pueden llegar a dar objetos. También lo define como 
“distancia entre dos cuerpos”, dándole un carácter relativo a este concepto, en este 
caso introduce la dimensión como relación de primer orden. Sin embargo en 
arquitectura, el término espacio requiere algunas aclaraciones adicionales. No es lo 
mismo el espacio exterior, que el espacio interior, y no sólo porque la luz sea natural o 
artificial (en la arquitectura moderna la relación entre interior y exterior y los límites que 
los definen es realmente compleja), tampoco es lo mismo un espacio vertical u 
horizontal, o un espacio dinámico o estático, cálido o frío, etc. La cuestión del espacio 
a través del siglo XX ha abarcado al menos cuatro enfoques diferentes: el espacio 
como geometría, la relación entre lleno y vacío, la idea del espacio-tiempo y la 
representación del espacio existencial (Calduch 2001). Parece que el espacio se 
puede analizar con consideraciones similares a las que hemos utilizado en la forma, y 
el arquitecto puede llegar a trabajar el espacio como un volumen de algo, digamos 
aire, con la misma precisión con que se trabaja un volumen de cualquier otro material. 
 
Sigfried Giedion es, probablemente, el escritor que más ha contribuido a la 
actualización del concepto de espacio. En su libro Espacio, tiempo y 
arquitectura, sitúa el problema del espacio en el centro del desarrollo de la 
moderna arquitectura y en obras posteriores ha presentado la historia de la 
arquitectura como una sucesión de “concepciones del espacio”. En 
general, distingue tres concepciones básicas diferentes. “La primera 
concepción del espacio arquitectónico hace referencia al poder que emana 
de los volúmenes, sus mutuas relaciones y su interacción. Esto enlaza los 
progresos egipcios y griegos. Ambos proceden del volumen. La cúpula del 
Panteón de Adriano, a principios del siglo II, señala la completa ruptura de 
la segunda concepción del espacio. A partir de aquella época, el concepto 
de espacio arquitectónico apenas se distinguía de espacio interior 
ahuecado”. La tercera concepción del espacio, que está todavía en su 
infancia, está principalmente relacionada con el problema de la influencia 
recíproca de los espacios interior y exterior. Giedion, por lo tanto, 
abandona la idea de una combinación mecanicista de unidades dentro de 
un espacio euclidiano e intenta describir las diferencias cualitativas  
relacionadas con el desarrollo general de la imagen que el hombre tiene 
del mundo. Así dice: "El proceso por el cual una imagen espacial puede ser 
transpuesta a la esfera emocional es expresado por el concepto espacial. 
Proporciona información acerca de la relación entre el hombre y lo que lo 
rodea. Es la expresión espiritual de la realidad que se halla frente a él. El 







proyectar gráficamente su propia posición si desea relacionarse con él" 
(Norberg-Schulz 1975).  
 
En este punto me detengo sobre algunos de los edificios que experimentan con el 
espacio como gran vacío multifuncional. Hablo de los pabellones polideportivos, el 
problema de su iluminación, en muchos casos cenital, mediante lucernarios de 
formalización compleja y expresiva. Empezando por el Polideportivo de Banyoles de 
Esteve Bonell y Josep Mª Guitart (ref. 0226) cuya sección plantea tres piezas con 
cerchas de forma lenticular que generan sendas panzas redondeadas entre las que 
penetra la luz hasta la pista. De un tamaño mayor el Palacio de los Deportes de 
Badalona, obra de los mismos arquitectos utiliza también los lucernarios transversales 
pero en este caso la estructura, protagonizada por una gran espina central se 
convierte en el protagonista. 
 
Otros espacios se plantean desde una caja de caras lisas, como el Polideportivo de 
Mongat de Batlle, Gutiérrez, Riera, Sotorres y Fernández (ref. 0229) en el que se 
puede observar que la estructura se lleva al exterior para formalizar un interior 
completamente limpio, una caja de madera purista abierta en sus flancos de suelo a 
techo. La forma en que se abre al exterior ese marco de superficie lisa transmite una 
gran naturalidad. En sintonía con este ejemplo está el Polideportivo Valvanera de Sol 
Madridejos y Juan Carlos Sancho (ref. 0402) una pieza de hormigón que también lleva 
la estructura al exterior para conseguir un techo liso. Éste se retrasa al llegar al muro 
creando una entrada superior de luz y mostrando parte de las cerchas de un modo 
vagamente similar a como lo hace el Gimnasio Maravillas de Alejandro de la Sota en 
su unión con la fachada. Es un espacio más conceptual y artificial que el de Mongat. 
 
6.4.1 El espacio como relaciones entre objetos 
 
En la actualidad el arquitecto medio rara vez sabe cómo colocar los volúmenes, e 
incluso menos aún cómo esculpirlos. Por otro lado los escultores han desarrollado esta 
sensibilidad, pero no hay un nexo de unión entre ellos y los arquitectos (Giedion 2009). 
Esta afirmación no es cierta en el caso del estudio RCR, el grupo de arquitectos de 
Olot, con una formación artística previa, cuyos intereses escultóricos se identifican 
sobre las maquetas de los proyectos. 
 
Hay dos formas de entender el término espacio; la primera  considera el espacio como 
un vehículo vacío, contenedor informe ya preparado y capaz de ser relleno de cosas, 
aspecto ilustrado en el apartado anterior por los polideportivos citados. La segunda es 
el espacio experimentado como el dato que precede a los objetos en él contenidos, un 
ámbito en el cual cada cosa toma su puesto. Siempre presente y autosuficiente, la 







percepción del espacio se verifica solamente en presencia de cosas perceptibles 
(Arnheim 2001). 
 
Las dos definiciones nos llevan a formas de pensar completamente distintas. Arnheim 
(2001) señala que la noción de espacio como contenedor que existiría aunque fuese 
del todo vacio es reflejada en la hipótesis newtoniana de una base absoluta de 
referencias, respecto a la cual todas las distancias, las velocidades o las dimensiones 
tienen medidas absolutas. Geométricamente es aquello que corresponde a un sistema 
de coordenadas cartesianas, al cual se pueden referir todas las posiciones, las 
dimensiones o los movimientos en un espacio tridimensional. En este espacio la 
presencia o no de objetos no modifica su naturaleza, tan sólo utilizan sus leyes 
homogéneas. La relación de este tipo de espacio y un paralelepípedo es clara. La 
experiencia de las dimensiones referidas a ejes nos llevan a preguntarnos por qué 
unos ejes y no otros y porqué esos ejes son independientes de los objetos referidos. 
Esto lleva, en palabras de Arnheim, a que la definición del espacio no es puramente 
física, sino que es experimental, y presupone una conciencia del espacio que de 
cualquier forma es inherente a un único objeto. 
 
Es el concepto del interior de la Caja de Granada de Alberto Campo (ref. 0711) que 
como contenedor, es testigo del paso del tiempo a través de la luz y la relación del ser 
humano con ese espacio es la de la relación con sus referencias cartesianas, su 
posición en un punto identificable en todo momento. 
 
Frente a esta concepción podemos valorar la de un espacio que se ordena alrededor 
de una conexión lineal entre observador y objeto. Este caso no será diferente solo 
porque el nexo sea una línea y no otro tipo de curva sino porque uno de los objetos 
participantes es el observador, creando referencias concretas y ligadas al hombre. Si 
la anterior concepción era asimilable a una esfera infinita, ésta sería la expresión de un 
cilindro de eje la línea de conexión. 
 
En la Escalera mecanizada de la Granja de Toledo de Lapeña y Torres (ref. 0604) el 
espacio se liga a la experiencia particular del observador, no se puede percibir en su 
totalidad, salvo en la elaboración abstracta de la sección. Las referencias a la totalidad 
de esta obra son una construcción mental y no visual. 
 
Para la mejor comprensión del espacio se puede partir de la existencia de los objetos, 
por ejemplo dos, olvidando parcialmente la primera concepción del espacio. En el 
espacio vacío aparecen un observador y lo que por él es observado. Hay que hacer 
notar que la conexión establecida por el observador entre él y su meta es 
experimentada como una recta. Podría no ser una recta pero esta elección parece la 
más económica. La elección económica de la conexión más breve constituye una 







patrón creado, adoptado o seleccionado del sistema nervioso será aquel más simple 
consentido por las condiciones dadas. Este espacio será totalmente dependiente de la 
recta dicha. Desde el momento que tenemos que ver con la experiencia psicológica 
del espacio, mucho depende del modo en el cual el observador concibe, y por tanto 
estructura, la situación (Arnheim 2001). 
 
A pesar de las indicaciones que tenemos de la percepción espontánea, dice el autor 
alemán, el espacio no es en absoluto dado por sí. Este es creado por una particular 
constelación de objetos naturales o artificiales a los cuales el arquitecto lleva su 
contribución. En la mente del creador, el usuario, o el espectador, cada constelación 
arquitectónica determina el propio sistema espacial, que es el producto del más simple 
esqueleto estructural compatible con la situación física y psicológica. En ciertas 
condiciones elementales la estructura determinada por el trazado arquitectónico puede 
llegar a dominar la situación espacial. 
 
La complejidad del espacio creado por la arquitectura es en parte una cuestión 
evolutiva. El espacio tridimensional no se nos es dado de forma directa. Las 
construcciones mentales de dicho espacio requieren de una compleja elaboración. Las 
concepciones espaciales iniciales son por tanto simples. Es posible encontrar la 
manifestación de esta tendencia en el juego infantil de los prismas, o en algunas 
construcciones primitivas. Desde un punto de vista psicológico, una primera fase 
puede consistir en el posicionamiento de un simple objeto en un espacio neutro. En un 
estadio un poco más desarrollado, las relaciones entre los objetos, pueden resultar 
esencialmente bidimensionales. Las relaciones podrán al principio limitarse a aquellas 
de naturaleza perpendicular, pasando solo después a una más compleja oblicuidad. 
Análogamente la tridimensionalidad se limita inicialmente a relaciones ortogonales, por 
ejemplo en la forma de un cubo o en una disposición de cubos. Así se puede intentar 
establecer una escala de complejidad creciente, gracias a la cual la imaginación 
espacial procede de las estructuras más simples a aquellas más complejas. 
Naturalmente, desde un punto de vista exclusivamente físico también el acto 
arquitectónico más simple comporta una tridimensionalidad, dado que un ladrillo es un 
objeto de tres dimensiones. Es sin embargo fundamental, para comprender totalmente 
la forma arquitectónica, darse cuenta que el puro y simple manipular objetos en el 
mundo físico no consigue automáticamente dominar las dimensiones y las 
posibilidades del espacio. 
 
Considerado el espacio como relación entre objetos, en arquitectura, qué ocurre al 
moverse entre ellos. La percepción de estos objetos y su influencia sobre lo que 
estamos llamando el espacio es fundamental. Este espacio no se contaría entre los 
objetos si decidiéramos enumerarlos y sin embargo desde el punto de vista del 
arquitecto es posible describirlo. No se puede decir que sea un vacío, como ausencia 








6.4.1.1 Los interespacios 
 
Una manera de demostrar que los inter-espacios no son vacíos es la de referirse a lo 
que podríamos llamar su densidad. Si se pudieran mover los edificios con facilidad, y 
acercarlos o alejarlos a voluntad, se observaría que el inter-espacio será más escaso y 
sutil a medida que aumenta la distancia recíproca, llegando sin embargo a ser más 
denso con la disminución de esta distancia. El observador experimentará así la 
compresión o la descompresión perceptiva del intervalo. La distancia entre los edificios 
influye también sobre su mayor dependencia o independencia recíproca. El inter-
espacio, entonces, establece una relación particular de lejanía o cercanía, que influye 
sobre el total del complejo arquitectónico. Esto nos lleva a preguntarnos sobre la 
relación entre piezas arquitectónicas y qué pasaría si fuera alterada. Por supuesto la 
complejidad de la respuesta es muy elevada. Pues no influyen solamente la altura de 
los edificios y su distancia mutua, sino su carácter, material, orientación, soporte, las 
personas que los ocupan, etc. Las afirmaciones previas tratan de demostrar que el 
espacio no se puede considerar un simple vacío, en el sentido de algo inexistente o 
carente de importancia. Muy al contrario se debe entender su carácter. ¿Qué sentido 
tendría de otra manera que los edificios estén separados entre sí una determinada 
distancia y no otra? ¿Se puede demostrar que existe determinación por razones 
prácticas en todas las circunstancias de todas las dimensiones? 
 
La distancia entre los edificios influye también en el grado de su mutua 
dependencia o independencia. Si el espacio intermedio se eliminara por 
entero, los dos edificios tenderían a fundirse y el pequeño parecería un 
apéndice del grande. En el otro extremo, una gran distancia suprimiría la 
mayor parte de relaciones entre los edificios. El espacio intermedio, pues, 
establece una razón particular de lejanía y proximidad que afecta al 
complejo arquitectónico en conjunto. Cuando no consideramos la lejanía y 
la proximidad simplemente como distancias métricas, sino de forma 
dinámica, descubrimos que dependen de fuerzas de atracción y de 
repulsión. Los objetos que parecen demasiado juntos despliegan mutua 
repulsión, desean ser separados. A una distancia mayor, el intervalo puede 
parecer correcto o los objetos pueden atraerse entre sí (Arnheim 2001). 
 
En el conjunto residencial en Caramoniña, de Víctor López Cotelo (ref. 1102) las 
distancias entre los elementos marcan un ámbito propio dentro del barrio. La creación 
de puntos de enlace entre la zona de viviendas y el vecino parque de Bonaval, en 
Santiago de Compostela, tanto visuales como de recorrido, abre unas ricas 
posibilidades espaciales. La puesta en valor de las relaciones mutuas entre volúmenes 
construidos, pasos inferiores y superiores, jardín y calle interiores produce un efecto 








6.4.1.2 Eje vertical 
 
Es de notable importancia la existencia del eje vertical. La influencia de la gravedad 
marca la percepción del espacio. Empezando por nuestra propia configuración física. 
No tenemos un ojo encima del otro, sino al lado. El plano de simetría que nos define 
es un plano vertical. Es importante marcar que esa simetría del cuerpo no es completa 
y al igual que teniendo un solo corazón su posición no es centrada, el cerebro es casi 
simétrico en su forma y es totalmente asimétrico en su función. Sin embargo esas 
diferencias laterales, a pesar de su importancia, resultan leves en comparación con el 
contraste entre arriba y abajo. 
 
Arnheim (2001) asegura que la asimetría del espacio gravitacional influye no solo 
sobre los ejes direccionales de un edificio, sino también sobre el modo en el cual 
percibimos la exacta distancia del terreno. Un objeto que se mueva a distintas alturas 
cambiará su peso visual. Las relaciones ponderadas entre las distintas partes de una 
construcción dependen de su altura, y por eso la colocación de cualquier elemento de 
una composición arquitectónica no puede ser adecuadamente definida hasta que no 
se tiene control sobre su cota. Tres factores distintos presiden este fenómeno: 
distancia, peso y energía potencial. 
 
Es claro que la atracción de la gravedad disminuye con la distancia, del mismo modo 
la distancia de observación influye sobre cómo se percibe un objeto. Puede llegar 
incluso a formar un sistema propio aquel objeto que se eleve lo suficiente como para 
establecerse de forma autónoma. Entendiendo por sistema que la relación respecto 
del terreno de un objeto perteneciente a un edificio en altura llega a perder fuerza a 
causa de la distancia y es el propio objeto el que establece sus reglas. A medida que 
la distancia al terreno aumenta, los centros de peso más débiles acrecientan su propia 
fuerza e independencia. Así las partes más altas de una construcción muy elevada 
pueden manifestar un notable grado de libertad como centros arquitectónicos propios, 
dejando de aparecer simplemente como las más remotas derivaciones de una 
estructura ligada a la tierra. Estas serán percibidas como si ejercitasen hacia abajo 
una presión inferior a la que hacen físicamente. Parecerán más aéreas, más fáciles de 
sostener. El efecto visual de esta asimetría física consiste en el hacer parecer las 
plantas superiores de un edificio más ligeras que las bajas, lo que representa un factor 
compositivo que el arquitecto puede aceptar, o eliminar añadiendo peso visual a los 
niveles más elevados, o acentuar poniendo énfasis en ello (Arnheim 2001). 
 
La Torre Cube en México de Pinós (ref. 0901) suspende los paquetes de oficinas 
combinando el voladizo respecto de los muros centrales con la elevación de varias 
plantas sobre el nivel de acceso. Éste nivel además se ve incrementado con la 







topografía artificial recrecida. Además el despiece de las celosías envolventes evita 
leer el verdadero número de plantas que tiene el edificio. Todo ello da como resultado 
una tensión vertical extraordinaria, sin necesidad de mucha altura el eje vertical se 
reconoce como principal dirección en el proyecto. 
 
6.4.2 Espacio perceptivo, existencial y expresivo 
 
La mayor parte de las acciones comprenden una dimensión espacial. Moverse, mirar, 
colocar, etc. implica intervenir en los sistemas de orientación, y entra en la clasificación 
de relaciones como interno-externo, lejanía-cercanía, separación-unión, continuidad-
discontinuidad. Aunque el espacio no es una categoría particular de la orientación, 
forma parte de ella. Para estar en disposición de desarrollar sus posibilidades, el 
individuo debe entender las relaciones espaciales y unificarlas en un “concepto de 
espacio”. 
 
EI interés del hombre por el espacio tiene raíces existenciales: deriva de 
una necesidad de adquirir relaciones vitales en el ambiente que le rodea 
para aportar sentido y orden a un mundo de acontecimientos y acciones. 
Básicamente se orienta a "objetos", es decir, se adapta fisiológica y 
tecnológicamente a las cosas físicas, influye en otras personas y es 
influido por ellas y capta las realidades abstractas o "significados" 
transmitidos por los diversos lenguajes creados con el fin de comunicarse. 
Su orientación hacia los diferentes objetos puede ser cognoscitiva o 
afectiva, pero en cualquier caso desea establecer un equilibrio dinámico  
entre él y el ambiente que le rodea. Talcott Parsons dice: “La acción está 
constituida por estructuras y procesos mediante los cuales los seres 
humanos forman intenciones significativas y las llevan a cabo con mejor o 
peor éxito en situaciones concretas". La mayor parte de las acciones del 
hombre encierran un aspecto “espacial”, en el sentido de que los objetos 
orientadores están distribuidos según relaciones tales como "interior" y 
"exterior”, “lejos" y "cerca", "separado" y "unido", y "continuo" y 
"discontinuo". EI espacio, por consiguiente, no es una categoría particular 
de orientación, sino un aspecto de una orientación cualquiera. Sin 
embargo, debería subrayarse que sólo es un aspecto de la orientación 
total. Para poder llevar a cabo sus intenciones, el hombre debe 
"comprender" las relaciones espaciales y unificarlas en un "concepto 
espacial”. 
 
En tanto que el "espacio pragmático" de los animales es una función de 
instinto innato, el hombre tiene que "aprender" qué orientación necesita 
para actuar. En los lenguajes de las primitivas civilizaciones, por 







espaciales tales como arriba y abajo, delante y detrás, derecha e izquierda. 
Sin embargo, los términos no son abstractos, sino que hacen referencia al 
hombre mismo directamente así como el ambiente que lo rodea y expresan 
su posición en el mundo. Ciertos idiomas africanos, por ejemplo, usan la 
misma palabra para referirse al “ojo” y “frente a”. El espacio de los antiguos 
egipcios estaba determinado por la peculiar geografía del país, y su idioma 
introdujo las direcciones “agua-abajo” y “agua-arriba” en lugar de norte y 
sur. En ambos casos está claro que el “concepto cognoscitivo” de espacio 
no había sido abstraído de la experiencia de relaciones espaciales. Las 
intuiciones espaciales de los primitivos son orientaciones concretas que 
hacen referencia a objetos y localidades y, por consiguiente, tienen un 
fuerte color emocional (Norberg-Schulz 1975). 
 
La filosofía griega entendió el espacio como un problema de geometría. Sobre los 
principios geométricos de Euclides el espacio es considerado homogéneo e infinito. 
Fue definido como una de las dimensiones fundamentales del universo. La naturaleza 
consiste en dos elementos, los cuerpos y el vacío en el que se mueven éstos. El 
espacio es una verdadera categoría fundamental, a priori, de la inteligencia humana, 
diferente e independiente de la materia. Una importante elaboración del espacio 
euclídeo tuvo lugar en el siglo diecisiete, con la introducción del sistema de 
coordenadas ortogonales (Cartesianas). Hasta el siglo XIX esta concepción 
permaneció vigente. Las geometrías no euclidianas y la teoría de la relatividad dieron 
lugar a varios espacios, a distintas escalas. 
 
En los últimos cien años, la psicología se ha ocupado del problema del espacio 
“humano”. Afrontando la cuestión de la experiencia realizada por el hombre en su 
ambiente, y se ha demostrado cómo la percepción del espacio es un proceso 
complejo, que implica numerosas variables. El individuo no percibe un universo común 
a todos, como sostienen los realistas ingenuos, sino mundos diversos que derivan de 
motivaciones personales y de experiencias precedentes. 
 
El problema del espacio "humano" ha sido estudiado por los sicólogos 
desde hace un siglo. Volviendo a la cuestión de la experiencia que tiene el 
hombre del ambiente que le rodea, se ha comprobado que la “percepción 
del espacio” es un proceso complejo en que están involucradas muchas 
variables. No percibimos simplemente un mundo común a todos nosotros, 
como sostienen algunos ingenuos hombres prácticos y realistas, sino 
mundos diferentes que son producto de nuestras motivaciones y 
experiencias anteriores. En general la percepción enfoca suposiciones 
válidas acerca del medio ambiente que nos rodea y tales suposiciones 
varían de acuerdo con las situaciones en que participamos. El que 







un peatón que circula por la misma calle. La percepción interfiere un 
mundo que podría ser descrito también perfectamente como 
"acontecimientos en un espacio-tiempo de cuatro dimensiones" (Norberg-
Schulz 1975). 
 
Hay que distinguir entre espacio perceptivo y espacio existencial. En conjunto forman 
la imagen que el hombre tiene de su ambiente. El espacio perceptivo está ligado a las 
experiencias. El espacio existencial es el que recoge los esquemas de relaciones 
tridimensionales entre objetos significativos para el hombre. El espacio pragmático 
integra al hombre al ambiente natural y “orgánico”, el espacio perceptivo es esencial a 
su identidad como persona, el espacio existencial lo hace partícipe de la totalidad 
social y cultural, el espacio cognitivo viene a significar que él es capaz de pensar en el 
espacio, y finalmente el espacio lógico-abstracto le permite describir otros espacios. La 
serie evidencia un grado creciente de abstracción, desde el nivel inferior del espacio 
pragmático, hasta aquel superior del espacio lógico. Es un proceso de aumento del 
contenido de “información”. 
 
El hombre habita el lugar y lo transforma y propone lo que se puede llamar el “espacio 
expresivo o artístico”. Da significado a su ambiente y se adapta a las condiciones que 
éste impone. El espacio arquitectónico, como esquema que se adapta al ambiente 
natural y artificial y acompaña al hombre, se asimila al espacio transformado por las 
modificaciones que el hombre le solicita. Norberg-Schulz (1975) define el espacio 
arquitectónico como “concretización del espacio existencial del hombre”. 
 
El Musac (ref. 0827) de Mansilla y Tuñón nace como centro de intercambio de 
experiencias artísticas. Lugar en el que la sociedad entra en contacto con la cultura de 
su tiempo, creando un espacio fuera del lugar, del espacio perceptivo, para pasar a 
una dimensión existencial de creación, de representación de una acción de encuentro 
entre el hombre y la cultura, un encuentro interior, no a la vista de todos, no 
transparente. El Centro Georges Pompidou es una referencia en espacios de arte 
contemporáneo, utiliza la transparencia, trasparencia literal y transparencia ideológica, 
al proponer un contenedor neutro, vacío, permutando contenido por flujo de masas en 
movimiento. El museo de León opta por la estrategia contraria, la opacidad frente a la 
transparencia, la planta fragmentada frente a la libre y desde el punto de vista 










6.4.3 Espacio perceptivo, espacio representativo 
 
Ya que las referencias espaciales, como hemos visto, condicionan la percepción del 
espacio, la carencia de imágenes previas también determina una visión limitada del 
mismo. Por tanto la percepción del espacio por parte del usuario común no 
necesariamente debe suponerse elaborada, ni se puede asociar a evoluciones lineales 
continuadas. Si se busca una percepción más básica o primitiva bien podría 
empezarse por asimilarla a la de un niño.  
 
El primer espacio que llega desde los primero meses de vida es el ligado a la senso-
motricidad. Su desarrollo está ligado a los avances en percepción y se extiende hasta 
la aparición del lenguaje y la actividad representativa. Es entonces cuando aparece el 
espacio representativo. Éste se construye sobre los avances del primero y por tanto 
depende de él para crecer. Es evidente que la percepción del espacio comporta una 
construcción progresiva y no ya totalmente dada en los inicios del desarrollo mental. 
La experiencia de, por ejemplo, una recta, los ángulos, un círculo, un cuadrado, etc. 
permite que la representación reconstruya el espacio a partir de intuiciones 
elementales, como las relaciones topológicas, aplicándolas en parte a figuras 
proyectivas y métricas. A partir de cierta edad un niño reconoce la forma de un objeto 
independientemente de la perspectiva según la cual le aparece y su tamaño 
independientemente de la distancia a la cual se encuentra (Piaget 1933). La primera 
relación espacial es la de cercanía, la proximidad entre objetos dentro de un mismo 
campo. La segunda es la relación de separación, distinguir entre objetos cercanos y no 
confundirlos, ayuda a definir la unidad. En tercer lugar aparece la capacidad de 
ordenar los objetos en una sucesión espacial. Una relación muy especial es la de la 
simetría, en concreto asociada a la percepción de los rostros. La cuarta relación es la 
de la inclusión, ya sea en una, dos o tres dimensiones. 
 
En general, se constata así que las relaciones perceptivas elementales, 
que la teoría de la Gestalt ha sujeto a análisis, denominándolas con los 
términos de cercanía, segregación de los elementos, regularidad, etc., 
corresponden a relaciones espaciales también elementales; ahora, estas 
últimas son justo aquellas en que los geómetras nos muestran el carácter 
primitivo y que caracterizan a la parte de la geometría llamada “topología”, 
que excluye el recurso a las nociones de forma rígida, de distancia, de 
recta, de ángulos, etc., así como a las relaciones proyectivas y a cada 
operación de medida. Es evidente que adoptando la hipótesis según la 
cual las constantes de forma y de medida no son datos desde la 
percepción inicial, se reconduce ipso facto el espacio perceptivo primitivo a 
aquel en que las relaciones que la topología considera justamente como 










Representar es, según la Real Academia Española, “hacer presente algo con palabras 
o figuras que la imaginación retiene”. La relación entre representación y lenguaje es 
una conexión de ida y vuelta. Ese algo que se hace presente se convierte así en un 
punto de partida para crear o interpretar otra cosa. Hemos aprendido que el templo 
griego representa un tipo desaparecido de edificio, un templo arcaico construido en 
madera, con pies derechos que en la época clásica se transforman en columnas, vigas 
en entablamentos, zapatas en capiteles, etc. éste proceso es, en realidad, un hecho 
secundario, lo importante es que en esa representación de uno en otro se produce un 
proceso de creación de figuras, del lenguaje arquitectónico, que dan lugar a una 
realidad diferente. 
 
La representación, no consiste en la simple operación de reproducir aquello que es 
percibido. Requiere un proceso que selecciona algunas características del objeto a 
representar, la forma, la proporción, o algún rasgo que inconscientemente llama 
nuestra atención. Hace uso de dichas categorías generales, como esquemas 
preestablecidos por la memoria de la educación del criterio. Finalmente compone otra 
realidad que a partir de la primera imagen mental y mediante un proceso de 
abstracción es identificada con ella de diversas maneras (Arredi 1992). A este proceso 
se suele añadir la necesidad de fijar esa nueva realidad en un soporte, mediante una 
técnica capaz de dejar huella duradera en el mismo. Las condiciones que impondrá la 
técnica de fijación del esquema mental se han de integrar en el proceso de 
representación como factores a priori que influirán en el resultado.  
 
Representar un objeto supone comprender su esencia perceptiva, y valiéndose de el 
auxilio de una serie de esquemas, presentes en nuestra mente por la experiencia 
acumulada, transformarlo en una forma gráfica concreta. Esta imagen no tiene por qué 
ser equivalente a una fotografía del objeto (Gombrich 1998). El proceso de abstracción 
es una experiencia activa y personal. Supone seleccionar, elegir, interpretar, entre 
múltiples aspectos de los fenómenos que el dibujante considera útiles a la 
representación. 
 
El mapa, como otras imágenes, es un ejemplo de codificación del mundo físico por 
medio de unas convenciones no del todo arbitrarias. Supone una selección muy 
restrictiva de lo representado con el fin de transmitir una información inequívoca. 
Aparece aquí la utilidad y la funcionalidad como rasgos fundamentales de la 
representación. “El paradigma del mapa nos viene a recordar la primacía del 
significado sobre la forma en la percepción de imágenes” (Montes 1992). 
 
Hemos visto que con la palabra percepción damos a entender no sólo lo que nos llega 







significa que percibir equivale a clasificar lo que vemos según categorías generales 
establecidas de acuerdo a la memoria y que la experiencia de la realidad que nos 
rodea ha contribuido a formar. Nuestro organismo está preparado para entender 
significados. Tanto el dibujo conceptual como el realista pueden cumplir su objetivo 
ante el observador, porque para ambos cabe ser entendidos en términos de 
significado. 
 
Mientras que el arte conceptual se basa en esquemas o 
convencionalismos muy simples, que son conocidos más que percibidos; el 
arte realista, también basándose en esquemas, se encuentra más 
íntimamente relacionado con la creación de efectos ilusionistas, pues su 
origen radica más en nuestra reacción espontánea ante la realidad, que en 
esa misma realidad (Montes 1992). 
 
Entre las imágenes publicadas de la obra de Rehabilitación y ampliación del Palau de 
la Música (ref. 0106) de Oscar Tusquets y Carles Díaz se encuentran secciones de un 
carácter marcadamente realista. Son dibujos que efectivamente procuran la ilusión de 
la reproducción material, los colores, las sombras, texturas, el fondo, en forma de cielo 
nublado etc. son imitados para provocar una respuesta espontánea, lo más 
aproximada posible a la realidad, en el observador. La técnica de acuarela utilizada en 
estos dibujos es especialmente apropiada para generar las texturas heterogéneas 
habituales en los edificios históricos. 
 
La Estación de la Universidad Autónoma de Bellaterra (ref. 0115) de Jaume Bach y 
Gabriel Mora también recurre a la inclusión de acabados realistas en sus alzados y 
secciones. En este caso es el lápiz de color el que se utiliza para procurar las 
variaciones en las texturas y claroscuros. En este caso lo seccionado se rellena de 
negro, mientras en el Palau se reservaba el blanco del papel para la introducción de 
ese artificio tan arquitectónico que es la sección. 
 
Los ejemplos de dibujos de arquitectura que hacen uso de representaciones realistas 
son escasos en la Bienal. Estos que acabamos de mencionar pertenecen a obras 
terminadas en los años ochenta. En la Muralla Nazarí (ref. 0931) de Antonio Jiménez 
Torrecillas se recurre a la superposición de imágenes fotográficas sobre el alzado de 
los lienzos de muro. El contexto en este caso es el elemento propuesto en su aspecto 
material y sus matices de similitud y contraste con el existente. Esta técnica de 
collage, notablemente facilitada por el dibujo mediante ordenador, procura 
sensaciones de realismo a la vez que permite seguir manteniendo el control formal de 
los elementos representados. Ofrece además un conocimiento más directo de la obra 








La influencia del ordenador en la representación arquitectónica no es un tema 
simplificable y su alcance queda fuera de este estudio, pero se puede afirmar que la 
informática en un una primera fase (a los efectos de la Bienal primeros años noventa) 
ha sido para el proyectista un soporte instrumental, casi exclusivamente. Pero 
conforme han pasado los años se ha integrado en el proceso de ideación, aportando 
una capacidad casi infinita de modificación, repetición, sistematización, etc. que en 
buena parte de los procesos resulta un potente revulsivo (Docci 2010). 
 
6.5.1.1 La imagen conceptual 
 
Todo arte es conceptual, su origen está en la mente humana, en nuestra reacción 
frente al mundo más que en el mundo mismo (Montes 1992). Es por esta razón por la 
que las diversas representaciones de un mismo objeto, ejecutadas libremente por 
distintos dibujantes, no son iguales. Se puede decir que son interpretaciones 
diferentes de la realidad. Incluso sería difícil afirmar que esa realidad sea la misma 
para todos ellos. Si lo normal, lo más frecuente en las distintas épocas y culturas, es el 
arte conceptual, conseguir un dibujo realista de un objeto, supone la adquisición de 
una gran habilidad gráfica. 
 
Para un niño el paso de la percepción a la representación se desarrolla de un modo 
gradual y natural (Piaget 1933). Pasando a través de una serie de niveles de 
abstracción del todo instintivos. Más tarde el aprendizaje de la técnica de la 
representación de un objeto complejo requiere no sólo experiencia, en el sentido de la 
posesión de una serie de esquemas de referencia gráficos, sino también una 
enseñanza adecuada para facilitar la adquisición consciente 
de esta experiencia, basada en el proceso: percepción, formación de esquemas, 
representación. 
 
Los seres humanos tenemos una especial facilidad para reconocer los rostros 
familiares entre nuestros congéneres. Lo normal es tener esta capacidad aunque no 
se sepa con certeza cuáles son los rasgos en que se apoya46. Sin embargo, nada 
hace suponer que esa potente habilidad se traduzca directamente cuando se trata de 
dibujarlos. La razón se encuentra en la distinción entre el reconocimiento y el recuerdo 
(Gombrich 2002). Reconocer es fácil, mientras recordar supone un mayor esfuerzo. 
Para llegar a retener un objeto recurrimos a esquemas o simplificaciones. Estos 
patrones, se aprenden y se perfeccionan, nos ayudan a ordenar, articular y seleccionar 
la información. 
 
                                                
46 La incapacidad para reconocer los rostros es una enfermedad poco frecuente que se llama 
prosopagnosia. Ésta fue definida en 1947 por el médico Joachim Bodamer como “La 







En el caso de un objeto arquitectónico el uso de los códigos gráficos o de la 
perspectiva requiere de un entrenamiento importante. La representación arquitectónica 
es una creación de sustitutivos eficaces que ofrecen información sobre otra realidad, 
sea un conjunto urbano, un edificio o un objeto de otro tipo. Para entender las distintas 
modalidades es necesario conocer los fines que han debido cumplir en cada caso 
(Montes 1992). 
 
¿Qué ocurre cuando, siguiendo el razonamiento descrito hasta ahora, tratamos de 
“representar” lo que se está proyectando? ¿Cuál es el acercamiento a una imagen 
proyectual de la que no conocemos todos los detalles? Conocemos tan sólo algunos 
esquemas conceptuales que podemos convertir en gráficos, en plantas, en secciones, 
etc. O una imagen volumétrica, sin definición detallada. Estos dibujos se pueden dividir 
en esquemas, los que apuntan distribuciones, croquis, unas primeras concreciones 
planimétricas y las imágenes proyectuales que se pueden definir como prefiguraciones 
espaciales. 
 
La relación entre el diseño y el diseñador alcanza el nivel de definición deseado a 
través de un continuo análisis crítico de la obra en marcha. Este sistema de trabajo se 
explica, para el arquitecto, en el enfrentamiento entre las propias ideas y el propio 
diseño, que debe ser percibido como una imagen, para ser analizada y comprendida, 
como si fuese objeto y no pensamiento, con los presupuestos proyectuales y el 
programa, para a continuación corregirlo, si no se ha alcanzado el resultado esperado 
(Gombrich 1998). 
 
Esta relación entre el proyectista y la imagen, durante la fase de desarrollo del trabajo, 
debe adaptar, para cada momento proyectual, los tipos de dibujo necesarios para tal 
acción. Plasmar una idea de proyecto, aún incipiente, no puede tratarse como 
imágenes cristalizadas desde el comienzo. Esto provocaría una rigidez en la imagen 
banalizando el proceso de esquema y corrección que, para materializarse, necesita 
una situación fluida. Boceto, primeros tanteos, encaje, apunte, esbozo, son términos 
que se refieren a ese momento. 
 
¿En qué momento la imaginación y la realidad se funden? La cultura visual, las 
imágenes, la tradición cultural, el pasado y el presente, son los nutrientes de la 
imaginación (García Codoñer 1994). El boceto es el vehículo que permite que la 
ambigüedad de lo imaginado se materialice. En términos de proyecto arquitectónico, 
tener la habilidad de mantener cierta indefinición en la descripción gráfica puede jugar 
a favor de una mayor flexibilidad del proyecto. 
 
Los contenidos de la imaginación como flujo se resuelven en fantasías, en 
su sentido de juegos libres y espontáneos de representaciones mentales 







mediante la actividad reflexiva a producciones objetivadas. En este último 
caso, los contenidos imaginarios, aunque desvirtuados por la objetivación, 
se recuperan como esquemas sintéticos productivos (modelos-ideas) 
(Seguí 1993). 
 
La reflexión sobre el proceso creativo en el proyecto del arquitecto Enric Miralles ha 
sido objeto de diferentes textos, tanto los escritos por él mismo como por otros 
autores. Su forma de trabajar hacía compatible la creación y la narración de sus 
proyectos como una sola actividad. En la Bienal se encuentran el Centro de Gimnasia 
de Alicante (ref. 0323), el Parlamento de Edimburgo (ref. 0801) o el Campus 
Universitario de Vigo (ref. 0833) Los dibujos de ideación se mezclan con los de 
representación e incluso con los de presentación de unos trabajos que disfrutaban de 
gran aceptación en los concursos a los que acudían. La imagen del artista genial se 
identificaba con la de sus dibujos. Su trabajo ha tenido muchos admiradores, pero muy 
pocos seguidores. En relación a la dificultad para seguir tal camino Juan Antonio 
Cortés hacía esta reflexión en una entrevista con el autor: 
 
Eran procesos de una persona genial, difícil de objetivar, y tampoco era 
algo para imitarlo como estilo, porque ese no era su interés, en las formas 
acabadas. Eran cosas de las que se puede aprender, pero no imitarlas 
como unas determinadas formas, porque tampoco en eso es en lo que 
consistía su arquitectura (De Miguel Sánchez 2014). 
 
El arte primitivo y el arte de los niños usan un lenguaje de símbolos más que de signos 
naturales. Para ello debe existir una especie de arte basado no en la visión sino en el 
conocimiento, un arte que opera con “imágenes conceptuales”.  Todo arte se origina 
en la mente humana, en nuestras reacciones ante el mundo más que en el mundo 
visible en sí, y precisamente porque todo arte es “conceptual”, todas las 
representaciones tienen un origen. Sin algún punto de partida, sin algún esquema 
inicial, nunca lograríamos aprovechar la experiencia. Sin categorías, no sabríamos 
discernir nuestras impresiones. Por otro lado, se sabe que poco importa cuáles sean 
aquellas categorías primeras. Siempre las podemos reajustar según las necesidades. 
Lo importante es que se establezcan (Gombrich 1998). 
 
En el proyecto de la Plaza del Desierto en Barakaldo (ref. 0716) de Eduardo Arroyo 
vemos cómo se parte de una codificación externa al objeto. Se impone una imagen 
conceptual, basada en códigos elegidos por el proyectista. Tal codificación no 
responde a asociaciones directas que el observador pueda reconocer sin referencias 
añadidas. Por ello la “leyenda” del dibujo se convierte en argumento principal. Se 
justifica esta conceptualización desde el uso de la misma como herramienta de 
proyecto. Se introduce así la idea de la causalidad en reconocimiento a la presencia 








El valor de una imagen no es su parecido con el modelo, sino su eficacia dentro de un 
contexto de acción. Puede dársele parecido si esto contribuye a su potencia, pero en 
otros contextos puede bastar el más rudimentario esquema, mientras conserve la 
naturaleza eficaz del prototipo. Tiene que actuar tan bien como el objeto real, o mejor. 
La diferencia entre simbolización y la representación está en el uso. En ambos casos, 
las semejanzas ofrecen un punto de partida. La imagen de los ojos puede ocupar el 
lugar de los ojos porque, una vez entendidos, de pronto “nos miran”. La 
representación, por tanto, no es una réplica. No necesita parecerse al motivo 
(Gombrich 1998). 
 
Por ello no es extraño encontrar representaciones que idealizan el proyecto 
arquitectónico. Introducen en el material gráfico la referencia formal que servirá para 
poner en valor la realidad construida. En el recinto ferial de Zamora (ref. 0415) de 
María Fraile y Javier Revillo, los arquitectos realizan unos alzados en color azul, en los 
que las líneas se trazan en blanco, tratándolas como una ausencia. Recordando casi a 
las secciones académicas de los dibujos en acuarela. Estos alzados no pretenden 
parecerse al objeto construido ni por construir, los códigos utilizados expresan 
intenciones, no son una referencia realista, sino una interpretación abstracta. 
 
6.5.1.2 La disolución de la perspectiva 
 
Otro aspecto importante a considerar en referencia a la relación que se produce entre 
proyecto y representación es la relación que existe entre espacio proyectado y forma 
representativa. En el Renacimiento el descubrimiento de las reglas de la perspectiva 
tuvo un papel mucho más amplio que el que le correspondería como simple sistema 
de representación47. Se constituye en un instrumento lógico y matemático para la 
construcción del espacio y para el control de las dimensiones y de las relaciones entre 
los objetos. Influyendo radicalmente en los edificios que a través de esa herramienta 
eran pensados. A comienzos del siglo XX surge para muchos pintores la necesidad de 
desarrollar nuevos medios de expresión. Medios acordes a la vida moderna. El 
cubismo dio un gran paso en ese sentido. Su forma de representar las relaciones 
espaciales llevó a los principios de formalización de una nueva concepción del espacio 
(Giedion 2009). 
 
Cuando la cultura arquitectónica transforma el espacio perspectivo renacentista en 
espacio anti-perspectivo abandona totalmente la técnica de la perspectiva cónica para 
sustituirla con diversos tipos de representación entre los cuales prevalece la 
                                                
47 Cabe destacar que adjudicar la formulación absoluta de la perspectiva cónica, como 
fenómeno surgido ex novo en los cuadros de los pintores toscanos del quatrocento, ha sido 
matizada por algunos autores que consideran la importancia de otros documentos medievales 







axonometría, proyección ortogonal al plano del cuadro. Ésta permite la lectura del 
objeto como elemento volumétrico externo al observador en lugar de como espacio 
construido en torno al hombre. La primera es una representación desde el sujeto y la 
segunda se centra en el objeto. 
 
Así la arquitectura moderna prefiere, en muchos casos, la representación de su obra 
aislada, vista desde el exterior, como objeto suelto en el espacio. Si la arquitectura 
clásica estaba pensada para ser vista desde un punto de observación particular, 
estática, la moderna trata de introducir el movimiento del observador y la capacidad de 
percibir el objeto también en movimiento. 
 
En la narración del proyecto del Museo Romano de Mérida (ref. 0105) de Rafael 
Moneo se utiliza la perspectiva axonométrica de un modo didáctico. El proyecto, no se 
presenta como un contenedor al servicio de la ruina, el arquitecto manifiesta con 
claridad que utiliza sistemas de construcción romanos y es la nueva edificación la que 
encarna el espíritu de la memoria, que se trata no sólo de preservar, sino también de 
representar desde la propia arquitectura. La perspectiva que acompaña al proyecto se 
dibuja desde abajo hacia arriba, el edificio se desliga así del suelo, muestra los 
elementos repetitivos: los muros de ladrillo, las finas losas, los lucernarios, dirige la 
mirada del observador hacia el objeto arquitectónico, dejando a un lado el sustrato de 
apoyo, la existencia de los restos romanos. 
 
Controlar la visión a través del dibujo supone la búsqueda de técnicas apropiadas. 
Cada tipo de representación sugiere diferentes niveles de verificación del objeto 
arquitectónico. El descubrimiento de un género de representación equivale a una 
aproximación y a un control determinados del objeto proyectado. La representación 
será, pues, además de una herramienta de control geométrico y de normalización, una 
relación entre las propias ideas y la forma material mediante un proceso constructivo y 
crítico. 
 
La perspectiva del Museo Provincial de Arqueología y Bellas Artes (ref. 0405) de 
Moreno Mansilla y Tuñón, responde a la necesidad de narrar un objeto arquitectónico 
que se encuentra casi oculto entre los edificios y el cortado rocoso que sube a 
Zamora. El dibujo eleva la pieza a la vez que la divide en dos y la abre, como si de una 
caja mueble se tratara. De ese modo puede contar varias condiciones 
simultáneamente: la relación con el suelo, con los cuerpos altos que envuelven el 
museo y el espacio interior. Pero añade un aspecto novedoso, surgido del proceso de 
ideación, cuenta el edificio como un joyero, una pequeña caja que se abre en el aire 
para mostrar su interior. Juega aquí con la escala, es una representación desde el 








La nueva concepción del espacio está basada en la multiplicidad, en la potencialidad 
para las relaciones. Debe ser inteligible desde distintos puntos de vista. Para captar la 
naturaleza del espacio el observador debe proyectarse a sí mismo a través de él. Por 
este motivo la relación entre el interior y el exterior es tan importante. El Museo del 
Agua (ref. 1106) de Juan Domingo Santos, introduce una caja en el acceso al 
complejo, un elemento en madera cuya función es la de una pieza significativa, una 
imagen conceptual de construcción del espacio en relación con la luz y el agua. El 
dibujo en perspectiva axonométrica narra la idea de una caja permeable, pero sin 
referencia directa a la promesa de la percepción que el observador tendrá en ese 
espacio. 
 
La fotografía hizo su aparición en un escenario en el que ya se tenía la impresión de 
no poder avanzar mucho más en la representación del espacio tal como se construye 
en una perspectiva cónica. Perdió su sentido captar la realidad desde un punto de 
vista único compitiendo con una herramienta como la fotografía. Los cubistas no 
buscaban reproducir la apariencia de los objetos desde un solo punto de vista; los 
rodeaban e intentaban captar su composición interna; buscaban ampliar la escala de 
la sensibilidad, igual que la ciencia coetánea ampliaba sus descripciones para abarcar 
nuevos ámbitos de fenómenos materiales (Gombrich 1998). 
 
La imagen fotográfica en la difusión y exposición de la arquitectura construida se ha 
convertido en un válido sustitutivo que asume el papel de la propia arquitectura, hasta 
el punto de que el observador no siente la necesidad de visitar una obra que ya ha 
“conocido” a través de las revistas. Provoca así el efecto contrario al que parece 
dirigirse en origen, que sería la saludable curiosidad del visitante hacia el objeto 
construido. La experiencia directa que un edificio proporciona, este hecho es bien 
conocido por los arquitectos, supera con creces la información gráfica. Además de la 
visión, los otros sentidos, como el oído y el olfato aportan datos importantes, pero 
principalmente los sentidos que están relacionados con el tacto: la “propiocepción” y 
sentido del equilibro, se ven estimulados de una manera especial, en presencia de los 
objetos arquitectónicos, tanto por sus dimensiones, como por sus texturas, por  la 
relación con el sonido, el paso del tiempo sobre ellos, etc. La redacción de esta 
investigación bien merece hacer un homenaje al regalo que ha supuesto para el autor 











Es importante remarcar la diferencia entre el término abstracto, adjetivo, y la acción de 
abstraer, verbo. Según el diccionario de la Real Academia Española, abstracto, como 
adjetivo, es aquello “que significa alguna cualidad con exclusión del sujeto”. Esto nos 
da la noción de que lo abstracto es parcial, pertenece a algo más amplio y prescinde 
de aquello que realiza la acción, el sujeto. Mientras, abstraer es, según el diccionario, 
“separar por medio de una operación intelectual las cualidades de un objeto para 
considerarlas aisladamente o para considerar el mismo objeto en su pura esencia o 
noción”. Es una acción que supone selección primero y extracción después, como si 
de una operación quirúrgica se tratara. Y es una acción ejercida, dice, sobre un objeto. 
Algo, por tanto, concreto. Y cuyas cualidades son separables, y en consecuencia es 
algo compuesto. 
 
La abstracción es el efecto de la acción de abstraer y en pintura aparece como 
contraposición a la figuración. Se habla de pintura abstracta frente a pintura figurativa. 
Así un cuadro puede ser adjetivado como abstracto. Con ello se puede entender que 
tal pintura no pretende representar la realidad visual tal como la percibimos a través de 
los sentidos. 
 
'Arte abstracto' es una expresión tan engañosa para los distintos 
movimientos que se apartan del enfoque espacial, como 'cubismo' lo es 
para los comienzos de la imagen contemporánea. No es lo 'abstracto', ni lo 
'cúbico' lo que es significativo en su contenido. Lo que es decisivo es la 
invención de un nuevo enfoque, de una nueva representación espacial, y 
los medios con los que se consigue (Gombrich 1998). 
 
6.6.1.1 Abstracción en arquitectura 
 
Para trasladar el término abstracción de la pintura a la arquitectura partimos de la 
operación que permite extraer de la pintura figurativa aquello que permanece en la 
abstracta. Esto es, un proceso mental en el que se separan  las cualidades del objeto, 
con el fin de distinguir los aspectos accidentales o contingentes de los esenciales o 
necesarios. De este modo es posible abstraer un concepto universal a partir de 
diversas situaciones particulares. Y buscar lo esencial dejando de lado lo particular y 
contingente. 
 
Desde su fase fundacional, la pintura abstracta renuncia a la pretensión de 
imitar a la naturaleza; se desvanece así la ilusión de que el cuadro pueda 
entenderse como una ventana desde la que se contempla una escena que, 
en cierto modo, trate de suplantar a la realidad. El cuadro, entonces, no 







tan sólo el juego recíproco de unos trazos, unos colores y unas formas que 
determinadas condiciones de luz ponen de manifiesto. La pintura abstracta 
no hace, por tanto, otra cosa que concentrar nuestra atención en aquello 
que es sustancial en el arte pictórico, a saber: la composición de formas y 
colores sobre un plano. Despojando el cuadro de toda alusión 
representativa, de todo intento de evocación o imitación de la realidad, se 
evita que la dimensión anecdótica o inesencial de la pintura adquiera un 
papel más relevante del que le corresponde. Y eso vale también para la 
pintura figurativa, ya que lo sustancial de toda gran obra pictórica no es el 
tema escogido o los personajes representados sino las formas de 
composición que se establecen entre ellos (Martí 2001a). 
 
Aquí se plantea el interrogante ¿qué es abstracción en arquitectura?, si, a diferencia 
de la pintura, la arquitectura no aspira a ser una representación de la realidad visual. 
Trasponer directamente la definición de uno a otro arte es inadecuado. Las referencias 
formales arquitectónicas existen y tienen relación, sin duda, con la naturaleza y con la 
naturaleza del hombre, pero no practican una representación directa de aquella. La 
referencia simbólica de la arquitectura es ella misma, es decir, la arquitectura 
recuerda, principalmente, a otra arquitectura. 
 
Las características de posición y de dimensión de los elementos arquitectónicos y sus 
correspondencias relativas son las responsables de la condición esencialmente no-
abstracta de la arquitectura; lo que lleva a la abstracción a la arquitectura no es tanto 
la utilización de un lenguaje formal no figurativo como la negación de su 
antropomorfismo básico, es decir, la negación de esas condiciones específicas de la 
arquitectura, las de posición y de dimensión, que son las que la distinguen de la pura 
geometría, de la forma abstracta (Cortés 1991b). 
 
En el Aulario III (ref. 0607) de Javier García Solera la posición de los bloques de 
hormigón se eleva un metro sobre el terreno. El edificio marca su unidad a través de la 
suspensión de la gravedad, basta para ello con una leve separación del suelo y la 
creación de una línea de sombra. Es la negación de una condición específica de la 
arquitectura, la posición apoyada. 
 
Por tanto la arquitectura abstracta lo será por desligarse de las dimensiones 
contingentes que la afectan, a saber; su uso, los rasgos formales que se asocian a 
tipos establecidos. Los rasgos significantes socialmente, características que evocan en 
el usuario referencias de tipo político, económico, etc. O sistemas constructivos que 
expresen los medios utilizados, ya sea a través de detalles constructivos explícitos o 









Por tanto, la arquitectura será tanto más abstracta cuanto más desligada 
aparezca de todas las dimensiones contingentes que la rodean (tales como 
su utilidad práctica inmediata, los medios empleados para construirla o los 
significados sociales, políticos o religiosos que temporalmente se le 
atribuyen), las cuales si bien pueden ser indispensables para su 
constitución material terminan, sin embargo, siendo irrelevantes cuando de 
lo que se trata es de hacer un juicio de valor sobre las cualidades artísticas 
de la obra. 
 
Pongamos dos ejemplos: la casa Farnsworth es abstracta porque en su 
configuración no sólo no hay rastros perceptibles de la personalidad 
particular de quien realizó el encargo sino que, a un observador ajeno a 
sus vicisitudes, puede incluso asaltarle la duda de si se trata de una casa 
privada o de un pequeño templo dedicado a la naturaleza; así mismo, la 
Casa del Fascio de Como es una arquitectura abstracta porque su 
configuración se basa en puras reglas geométricas y sintácticas, no 
habiendo nada en ella que connote ninguno de los significados que el 
partido fascista, para servir al cual nació el edificio, tuvo y sigue teniendo 
para la sociedad europea, hasta el punto que hoy el edificio podría ser, con 
naturalidad, desde un centro de asistencia médica hasta la sede de 
cualquier corporación (Martí 2001a). 
 
En la Casa Herrera (ref. 0609) de José Morales y José González se produce esa 
misma separación de las dimensiones contingentes de la vivienda rural. Cabe esa 
misma indeterminación que al observador le producen los volúmenes abstractos. Bien 
podría tomarse esta construcción por un centro local, de usos sanitario, sociales, etc. 
El esquema de la vivienda, como veremos en su análisis particular, responde a un 
modelo tradicional de casa-patio entre medianeras, pero la configuración de los 
volúmenes y la definición de las aristas vivas, que provocan los perfiles metálicos, la 
alejan definitivamente de la imagen que la experiencia identifica con el mismo. 
 
Mies “condensa una porción de su espacio general abstracto cuando define un edificio. 
Cabría decir que cataliza una realidad abstracta existente, a pesar de no ser 
perceptible, que nos envuelve. De ahí el que los elementos se repitan y se rechace lo 
singular. Interesa lo genérico: el papel del arquitecto queda reducido a así a la 
invención y consolidación de la sintaxis. Lo abstracto se separa del mundo y se centra 
en las relaciones internas. Las reglas del propio objeto, su sintaxis, se sitúa en primer 
lugar. Mientras, lo figurativo se dirige hacia los significados, la semántica. 
 
La obra abstracta se recorta, separándose de su implicación con el mundo, 
y se dota de sus propias reglas de juego. En ella los elementos pierden 







relaciones. El sentido último de la obra reside, entonces, en la forma de 
esas relaciones, más allá del valor específico de los diversos elementos. 
Por eso sólo cabe hablar de abstracción con propiedad, a propósito de las 
obras que surgen de la cultura de la modernidad, la cual consagra el logro 
de esa plena cohesión interna de la forma como único criterio de 
legitimidad para la obra de arte. 
 
El procedimiento abstracto apunta hacia la universalidad y la inteligibilidad. 
Cuando se emplea de un modo banal o reductivo comporta el riesgo de 
provocar obras desarraigadas, ensimismadas, basadas en la repetición sin 
diferencia. La elaboración figurativa, por el contrario, promueve la 
proyección sentimental de la obra y la exaltación de sus particularidades. 
Sus principales perversiones son el uso de la forma como convención o 
disfraz, así como la tendencia a la acumulación de efectos y al exceso de 
gestos e intenciones. 
 
Lo verdaderamente difícil, cuando se trabaja en el terreno de la figuración, 
es definir el carácter del edificio sin recurrir al convencionalismo ni al 
pastiche, como hizo Asplund en toda su obra y, especialmente, en la 
ampliación del ayuntamiento de Göteborg. Del mismo modo, cuando se 
opera en el terreno de la abstracción, lo más difícil es dar con lo esencial 
sin hacer simplificaciones: concediendo espacio a la vida en toda su 
riqueza y complejidad, como lo consiguió Mies en la National Galerie de 
Berlín, por poner sólo un ejemplo (Martí 2001a). 
 
La fachada del ayuntamiento de Valdemaqueda (ref. 0503) hace una referencia al de 
Goteborg. En 1936 se construyó la fachada del tribunal de Gotemburgo, firmada por 
Asplund. Una ampliación de un edificio neoclásico, pieza clave para la arquitectura 
moderna en cuanto a su forma de actuar en un entorno comprometido, con un 
lenguaje abstracto incorporando las referencias esenciales de la edificación a la que 
se adosa y cede el protagonismo. En Valdemaqueda la abstracción se utiliza en 
relación a unas edificaciones desconectadas, cuyo valor arquitectónico está más en la 
volumetría del caserío que en la configuración de los elementos que las componen. 
 
La arquitectura abstracta es, pues, algo concreto y tangible, como cualquier objeto 
artístico. Pero, a su vez, es fruto del procedimiento abstracto: una actitud mental y una 
manera de mirar las cosas que adquieren plena conciencia de sí mismas en el ámbito 
de la cultura moderna. Lo cual no impide que, desde esa perspectiva, también las 
obras del pasado puedan ser objeto de una mirada abstracta. Eso es, precisamente, lo 
que nos permite ponerlas en relación con nuestros actuales intereses, lo que nos 








6.6.1.2 Abstracción y arquitectura moderna 
 
Pese a la importancia de la influencia de la pintura de principios del siglo XX sobre el 
resto de las artes y también de la arquitectura, no se debe creer que su aparición sea 
una mero consecuencia de aquella. La verdadera característica de la arquitectura 
moderna, y también de la pintura, es que plantea su configuración en términos de 
forma, dotando a cada obra de una individualidad formal y negando la autoridad formal 
que había definido históricamente la constitución arquitectónica clásica. 
 
Quienes creen en esa dependencia perpetua de la arquitectura respecto 
de la pintura de vanguardia, más allá de reconocer que los conceptos 
esenciales de la concepción moderna fueron abordados por la pintura unos 
años antes, como es natural, tienden a pensar que la abstracción es 
simplemente un estilo más, caracterizado por la obstinación con que en él 
se repiten clisés figurativos orientados hacia lo frío e impersonal. Hablo de 
estilo hecho de clisés porque ni siquiera le reconocen capacidad formativa; 
ahí está la base del desconocimiento generalizado de la modernidad 
artística: su vinculación a un sistema figurativo y no a un modo de concebir 
universos visuales dotados de una forma genuina, cuya identidad se 
relaciona con la consistencia de las relaciones que la vertebran (Piñón 
2001). 
 
Le Corbusier, en su identificación de la obra de arquitectura con la máquina, hacía 
referencia a la precisión que se establecen entre las piezas del ingenio. Pasando sí al 
primer plano de la discusión sobre la arquitectura moderna aquello que le era más 
propio, el mundo de las relaciones entre sus partes. Las relaciones internas de unas 
obras modernas llamadas a utilizar la racionalidad y la industrialización en sus 
procesos. 
 
El Recinto ferial de Zamora (ref. 0415) de Fraile y Revillo hace de la industrialización 
de sus elementos una herramienta de condensación de significado en la construcción 
del espacio arquitectónico. Las relaciones se imponen a las articulaciones. No interesa 
tanto el sistema constructivo como las relaciones geométricas y dimensionales. La 
correspondencia entre líneas de estructura que unen los distintos planos de la caja es 
un grado superior a la preocupación por las uniones o la exhibición de la tecnología. 
La abstracción se produce en un primer momento, en el que la estructura se entiende 
como diagrama lineal y a posterior se deja al proyecto desarrollarse por sí solo. La 
secuencia se integra en un proceso racional. 
 
El racionalismo no se opone al idealismo. En realidad son una misma cosa. Ambos 
tratan de explicar la realidad mediante el uso de la razón, de las ideas, sin recurrir a la 







consecuencia del proceso de proyecto que trabaja con la forma abstracta y se centra 
en la búsqueda de la esencia de las cosas. Es una actitud que tiende a lo universal.  
 
Si se contempla la noción de racionalismo en su auténtico sentido, es fácil 
comprender su asociación con la arquitectura moderna: la capacidad de 
conocimiento autónomo del racionalismo intelectual es correlativa a la 
capacidad de concepción autónoma de la forma, más allá de cualquier 
determinación sociotécnica de la arquitectura moderna. La propia noción 
de consistencia, atributo específico de la forma moderna, es producto del 
proceso de proyecto que ha de conducir a la forma abstracta, que se 
orienta a la esencia de las cosas, tendente a lo universal. 
 
Pero tal noción analógica de racionalismo, aplicada a la arquitectura, no 
comporta el uso exclusivo de la razón, como a menudo se cree: la 
visualidad esencial del objeto moderno es consecuencia de la relevancia 
de lo visual en el proceso de concepción. La intelección visual es la 
actividad típica del proyecto de arquitectura y de la construcción de la 
forma en las artes visuales de la modernidad (Piñón 2001). 
 
La abstracción no es un proceso hostil para la vista. Al contrario la abstracción en 
arquitectura es una cualidad esencialmente visual, la modernidad se distingue 
formalmente. Dado su carácter visual y su consistencia estructural y la abstracción se 
puede decir que la tectonicidad de las obras de arquitectura moderna es producto del 
proceso de abstracción implícito en su proyecto (Piñón 2001). 
 
El edificio de las 8 viviendas de Realojo (ref. 0518) de Eduardo de Miguel en Valencia 
es el resultado de completar “visualmente” la forma abstracta de la esquina de la plaza 
en la que se ubica. Se trata el caserío como la condición plástica para modelar un 
volumen con aristas y sombras precisas. Huecos hacia el vacío, piel tensa hacia el 
espacio estrecho, el callejón. Su objeto de trabajo es conceptual. Construye el espacio 
a partir de las líneas de acción: las horizontales y las verticales forman un entramado 
visual que se relaciona, en todas direcciones, con los edificios que lo rodean. 
 
No es necesario recurrir a la idea como ente generador de forma para 
garantizar la abstracción, y con ello, la modernidad, del producto, como se 
ha venido realizando en el proyecto a partir de los primeros años sesenta: 
la abstracción en arquitectura es una cualidad esencialmente visual, la 
consistencia estructural que caracteriza los artefactos genuinamente 
modernos no es un atributo intelectual, generado o reconocido mediante 
procesos de intelección, sino un valor registrable por la mirada activa, 








Si ello es así, se evapora la presunta atectonicidad de la arquitectura 
abstracta: lo tectónico es un atributo de lo construido que trasciende la 
condición material de su constitución física; no tan sólo la tectonicidad no 
es ajena a la abstracción, sino que puede considerarse una de sus 
consecuencias principales. 
 
El neoplasticismo, el modo específico de conformar más fecundo de la 
arquitectura moderna, debe su trascendencia histórica al hecho de que es 
un modo de concebir las relaciones visuales que determinan la forma que 
incorpora los principios básicos de la construcción material: es difícil hallar 
una estructura visual más tectónica que un cuadro de Mondrian de los 
primeros años veinte (Piñón 2001). 
 
En la abstracción se encuentran los principios de generación y los rasgos formales 
donde ha radicado la modernidad artística desde que empezara su andadura. Para la 
arquitectura, en la que la construcción material es una servidumbre insalvable,  la 
abstracción es el motor más fértil de que dispone. La arquitectura que aspira a ser 
propia de su tiempo, que se hace llamar moderna, pues no se puede superar en 
apenas un siglo de historia una etapa creativa tan fecunda como la que este término 
denomina, se expresa no tan solo en los fenómenos despojados o desnudos, sino 










7 ANÁLISIS DE LAS OBRAS 
 
La selección de textos hasta aquí expuesta ha servido para establecer el marco 
conceptual. En el estado de la cuestión he utilizado escritos de críticos, arquitectos e 
historiadores que analizan la arquitectura española contemporánea, desde distintos 
puntos de vista. Los textos propuestos en la metodología me han permitido contrastar 
las conclusiones de dichos críticos con una visión que ambiciona abarcar la totalidad, 
desde lo general a lo particular. Comentarios sobre lugar, forma, abstracción, etc. que 
después de un estudio metódico, poniendo en valor las distintas formas de entender 
tales términos, adquieren un sentido nuevo, más completo y preciso. 
 
A continuación se propone un análisis detenido de algunas de las obras estudiadas en 
la primera parte de la metodología. El criterio de selección de éstas ha surgido del 
propio método elegido. Y tal como he dicho anteriormente, escogí la alternativa de 
trabajar desde las imágenes, registrando las conexiones, principalmente formales, que 
dicho mapas gráficos han permitido establecer. El conjunto de las obras recogidas en 
la Bienal ofrece “un retrato pixelado de la sociedad y la cultura española durante este 
período de tránsito”, por ello este relato se presenta “eligiendo la mirada de la hormiga 
porque la proximidad física nos obliga a renunciar al ojo de águila” (Fernández-Galiano 
2009b). 
 
En relación a las obras de los ochenta en España Curtis (1995) afirmaba: “Lo que falta, 
por regla general, son cuidadosos análisis de edificios reales que puedan situarlos en 
el campo de las ideas arquitectónicas, para luego valorar la complejidad de sus 
intenciones, su genealogía y la cultura en la que habitan” (Curtis 1995). Comenzamos 
en su día este trabajo en la confianza de aportar, al menos en parte, una crítica 
fundada de obras concretas. De la gran cantidad de realizaciones ofrecidas por la 
Bienal, y no pudiendo analizar todas, he seleccionando, a lo largo del proceso de 
elaboración expuesto en la metodología, aquellas que mejor y más abundantemente 
han respondido a la lectura reflexiva de los textos y a los conceptos arquitectónicos 
tratados, entendiendo que tales eran los casos que servirían para extraer conclusiones 
válidas y preparar el camino para investigaciones futuras. 
 
En la relación con el lugar, hemos visto que buena parte de los trabajos estudiados se 
desarrollan en la periferia de las ciudades y muchas en entornos naturales e incluso 
protegidos. Decía Frampton (2005) que “los arquitectos españoles suelen articular el 
terreno de modo que refuerce los atributos expresivos de la forma”. En la toma de 
contacto con el suelo hay muy pocas obras que se eleven sobre el suelo. La mayor 
parte acometen la labor de resolver sus encuentros con el terreno de forma 
comprometida. El Musac, de León, el Kursaal de San Sebastián, el  Recinto Ferial de 
Zamora, etc. exhiben zócalos que solucionan problemas de toma de contacto y a la 
vez refuerzan, como bien advierte el arquitecto inglés. Sin embargo hay otros ejemplos 







suspensión de la gravedad, como ocurre en el pequeño Pabellón del Baño de Olot o el 
Aulario II en Alicante. O la peculiar forma de hundir sus pies en una escueta lámina de 
agua que provoca la interesante imagen del Pabellón de España de Zaragoza. 
 
Pero en relación al lugar como ambiente, como realidad existencial hay otros ejemplos 
a destacar como el Ayuntamiento de Valdemaqueda, la primera obra en solitario de 
sus autores pero que condensa un gran número de condicionantes, formales, de 
lenguaje moderno e intención a nivel urbano. Y también hay que destacar cómo un 
proyecto de equipamiento en un barrio periférico de Madrid, la biblioteca de Usera 
aprovecha la oportunidad para reordenar el esquema arquitectónico local. Un edificio-
objeto que busca su imagen en la abstracción de su uso. No desde la función sino 
desde la significación, la cultura como un contenedor, un área de posibilidades y con 
vocación social. 
 
En cuanto a la forma, los comentarios acerca del minimalismo, de la contención, del 
diseño de detalles que utilizan la abstracción en el sentido de reducir el número de 
elementos, hemos visto que es claramente mayoritaria. Si bien es cierto que la teórica 
renuncia a la exuberancia formal parece haber conducido a los arquitectos a extraer la 
expresividad de unos pocos grados de libertad. Un ejemplo claro es el Musac de León, 
en el que sus autores hablan de explorar los límites de un sistema muy restringido. O 
el Kursaal de San Sebastián que popularmente se conoce como “los cubos de Moneo” 
pero cuya materialización se aleja radicalmente de una concepción cúbica, estática, 
del volumen a través de leves desviaciones de ángulos y proporciones. 
 
Hay que destacar el uso de los recursos que facilitan el orden en arquitectura, como 
los patrones y proporciones o “trazados reguladores”, en las plantas, alzados y 
secciones de los edificios estudiados. El Ayuntamiento de Valdemaqueda utiliza la 
proporción áurea en sus plantas, componiendo rectángulos en posiciones giradas y 
complementarias. La nombrada biblioteca de Usera combina ésta con el cuadrado. Así 
como la casa herrera en el garrobo, Sevilla, que recurre al número de oro para dar 
unidad a sus abstractos alzados. Sobre el cuadrado y el círculo se establece el origen 
del proyecto de la Biblioteca de la Uned en Madrid. Un mosaico de cuadrados y 
rombos sirve como patrón a la planta del Musac. O el Pabellón de España en 
Zaragoza que juega con la fluidez que otorgan las variaciones sobre un rígido patrón 
ortogonal. 
 
La arquitectura española contemporánea es deudora de la arquitectura del movimiento 
moderno, pero propone sus propias alternativas. Si la diafanidad y libertad espacial 
eran las aspiración más obsesivas de la arquitectura moderna del siglo pasado (Cortés 
2003b), así como la búsqueda de la ilusión de la desaparición de la gravedad 
(González Capitel 2008), la reciente arquitectura española reinterpreta el uso de la 
ilusión haciendo que la caja racionalista se cubra con envolventes diversas, 
transparentes, traslúcidas, independientes de la estructura y a menudo ocultándola.
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AUDITORIO Y CENTRO DE CONGRESOS 
KURSAAL 
Dibujo del autor 















SITUACIÓN: AVENIDA DE ZURRIOLA, SAN SEBASTIÁN, GUIPÚZCOA. 
 
COORDENADAS: 43°19'27.48"N,  1°58'43.39"O 
 
El Palacio de Congresos y Auditorio Kursaal es un edificio constituido principalmente 
por un auditorio, una sala de cámara, salas polivalentes y salas de exposiciones. Se 
inauguró en 1999, y es, desde entonces, la sede principal del Festival de Cine de San 
Sebastián. Presenta un gran basamento sobre el que se apoyan los cuerpos que 
contienen el auditorio y la sala. El basamento resuelve de forma discreta y eficaz la 
toma de contacto con el terreno, la relación con la calle, el río y la playa. Los dos 
volúmenes superiores, en contraste, adquieren un gran protagonismo gracias a su 
tamaño, geometría y al acabado traslúcido de sus envolventes. Superficies pálidas 
sobre fondo azul durante el día y brillantes cajas iluminadas desde el interior por la 
noche. 
 
Veremos que los antecedentes del proyecto hacen tomar especial relieve la 
consideración definitiva del edificio como espacio público. En una fase intermedia, y 
derivado de su carácter de suelo de propiedad privada la configuración de toda la zona 
se planteaba como una manzana añadida a la ciudad para su explotación comercial. 
                                                            
1 Rafael Moneo Vallés. Nacido en Tudela en 1937. Obtiene el título de arquitecto en la Escuela 
Técnica Superior de Arquitectura de Madrid en 1961. Colaborador de Oiza durante sus 
estudios. Trabajó en el despacho de Jorn Utzon. Becado en la academia de Roma en 1963. 
Catedrático de Composición de la ETSAB desde 1972. Catedrático de Composición de la 
ETSAM desde 1980. En 1985 fue nombrado decano de Arquitectura de la Universidad de 
Harvard. Medalla de oro al mérito en las Bellas Artes (1992). Premio Pritzker, Medalla de Oro 
de la Academia de Arquitectura de Francia y Medalla de Oro de la Unión Internacional de 
Arquitectos (1996). Premio Mies Van der Rohe (2001). Premio príncipe de Asturias (2012). 
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Fig. 03 Fotografía aérea. Perspectiva desde el norte. 
La volumetría del Palacio de Congresos recoge las tensiones del paisaje natural y el urbano 
Fig. 02 Fotografía aérea. El encuentro de varios accidentes geográficos en el lugar caracteri-
za el paisaje próximo  
Fig. 01 Plano de situación. El dibujo sombreado subraya la orientación este-oeste del paseo marítimo. 
En contraste con los volúmenes, se utiliza el rallado plano en el barrio del ensanche donostiarra. 
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El nuevo edificio apuesta por dos estrategias de rendimiento urbano; la de la 
representación de la ciudad de San Sebastián y su atractivo turístico, como icono, (en 
ese mismo momento se estaba construyendo el Guggenheim de Bilbao y su rivalidad 
era más que evidente) y la del uso cultural, equipamiento de la ciudad, asociado 
principalmente a la música y el cine. 
 
El término Kursaal proviene de las palabras alemanas Kur ('cura') y Saal ('sala, salón') 
y significa 'sala de curas'. Un Kursaal o Kurhaus era parte fundamental de los 
balnearios decimonónicos centroeuropeos, así denominados en Alemania, Bélgica y 
los Países Bajos; mientras que en Francia era más frecuente denominarlos Casino. 
Incluía por lo general salón de baile, sala de teatros, salas de conciertos, salas de 
juegos y restaurantes. El nombre se asoció en toda Europa a casinos de juego. 
 
El Gran Kursaal Marítimo de San Sebastián o Gran Kursaal fue un edificio inaugurado 
en 1921, en la tradición de los kursaales o casinos europeos. Obra del ingeniero José 
Eugenio Ribera, se situó frente a la playa de Gros y junto a la desembocadura del río 
Urumea, en terrenos ganados al mar y conectado con la ciudad por medio del puente 
de Zurriola (Figs. 04 y 05). 
 
Disponía de un casino, restaurante, sala de cine y teatro. La prohibición del juego 
decretada a partir de la llegada al poder de Primo de Rivera hizo que su rendimiento 
económico descendiera notablemente y que se volcara en actividades de ocio como el 
cine y el teatro. Al ser un edificio de titularidad privada sus propietarios trataron de 
rentabilizar el privilegiado solar donde se ubicaba y en la década de los años 60 se 
iniciaron proyectos para derribar el edificio y construir otro dedicado a fines 
comerciales; a pesar de que para entonces el Gran Kursaal era ya uno de los edificios 
más emblemáticos de la ciudad. 
 
En 1965 la sociedad inmobiliaria gran Kursaal, demuele el edificio y convoca un 
concurso. El programa solicita equipamiento de comercios, oficinas, viviendas y 
apartamentos. De los 122 proyectos presentados 92 fueron extranjeros. Ganó el 
equipo formado por Jan Lubicz Nycz, junto con Carlo Pellicia y William Zuk. En 
palabras de Julio Cano Lasso, que formó parte del jurado, "su acierto reside en saber 
captar la escala y el espíritu de la ciudad, resolviendo el problema urbanístico 
suscitado por el importante volumen a edificar, con originalidad y gracia, consiguiendo 
unas formas de gran ligereza, que respetaban el perfil horizontal de San Sebastián” 
(Figs. 06 y 07). Este proyecto nunca se llevó a cabo. 
 
En 1972 se planteó un nuevo concurso por invitación a seis equipos; Sáenz de Oiza, 
Gutiérrez Soto, Vázquez de Castro e Iñiguez de Ozoño, Sobrini y Corrales y Molezun, 
además del equipo brasileño que quedó segundo en 1965, Ficinski y asociados. Se 
solicitó un informe a José Antonio Coderch sobre la viabilidad de las propuestas. Fruto 
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Figs. 04 y 05 El Gran Kursaal, obra del ingeniero José Eugenio Ribera, fue inaugurado en 1921. 
Fotografías desde el puente de Zurriola y el Monte Urgull. 
Figs. 06 y 07 Proyecto de Jan Lubicz Nycz, Carlo Pellicia y William Zuk. 1965. 
El Croquis, nº 43, Madrid, fotografías de la Maqueta. 
Fig. 08 y 09 Proyecto para el Kursaal de Peña Ganchegui con Corrales y Molezún, 1975. 
http://www.ganchegui.com/munibe/obras/o-156/o-156.htm.  Maqueta y planta.  
Las obras fueron paralizadas en el proceso de cimentación. 
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de esta convocatoria Corrales y Molezún, junto con Peña Ganchegui recibieron el 
encargo de un nuevo edificio. En 1976 presentan anteproyecto definitivo (Figs. 08 y 
09). Se comenzó la construcción del edificio, sin embargo, las obras se paralizaron 
tras la construcción del muro perimetral y de la cimentación. En ese momento el solar 
pasó de manos privadas a manos públicas, con lo que se constituyó un consorcio 
integrado por distintas instituciones. 
 
Se aparcó el proyecto de 1976 durante más de una década, finalmente el 
Ayuntamiento de San Sebastián plantea la posibilidad de construir un gran auditorio en 
el llamado Solar K, en 1989 se convocó una consulta técnica a la que se invitó a seis 
arquitectos de nivel internacional: Mario Botta, Norman Foster, Arata Isozaki, Rafael 
Moneo, Juan Navarro Baldeweg y Luis Peña Ganchegi/Corrales. De los seis proyectos 
presentados se eligió el del arquitecto navarro Rafael Moneo, cuyo lema era "Dos 
Rocas Varadas" (Figs. 10 y 11), ya que "El proyecto es consecuente con el criterio de 
su autor de considerar el solar y la desembocadura del Río Urumea como un 
accidente geográfico del entorno de San Sebastián, que debe ser puesto en valor y no 
anulado por el edificio que en él se levante” como explicó la resolución del jurado 
(Levene, Márquez 1990). 
 
El destino de este espacio ha sido finalmente el de equipamiento público. El concurso 
de 1972 transformaba la manzana en residencial y comercial, con un aprovechamiento 
máximo. Recuperar el equipamiento de San Sebastián como espacio de ocio y 
representación, en sustitución del antiguo casino derribado en 1972 no fue tarea fácil 
de decidir, tanto por la índole singular del edificio como por su especial situación 
(González Capitel 2000). 
 
Como hemos visto la riqueza del paisaje tanto natural como urbano del lugar 
planteaba no pocos problemas para la intervención en un enclave tan expuesto. Para 
el autor del proyecto ganador era claro que el nuevo edificio no debía integrarse 
miméticamente con el entorno, dejándose absorber por el caso urbano mediante una 
configuración de manzana de vivienda. Como se explica más arriba, antes de la 
elaboración de este proyecto el solar fue objeto de varias propuestas, sobre ellas el 
autor opina en la memoria del proyecto: 
 
Algunas de las propuestas tanteadas a lo largo de los años intentaron 
resolver tan problemático solar como si de una manzana más del Barrio de 
Gros se tratara y, aunque no dudamos de que estas propuestas podían 
tener cierto interés urbano, de lo que sí estamos seguros es de que, caso 
de haberse llevado a cabo, el Urumea habría desaparecido absorbido por 
la arquitectura. La desembocadura del río en que San Sebastián se asienta 
debe seguir siendo visible, la ciudad, el complejo cultural que el 
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Fig. 11 Maqueta de proyecto original 1989. La voluntad de encontrar un material tras-
lúcido para la envolvente de las cajas, apoyado en un zócalo más opaco, nacido del 
terreno, aparece claramente en el proyecto inicial.   
Fig. 10 Croquis de idea. El dibujo a lápiz distingue entre el trazo diagonal y blando de 
los elementos naturales y el más rígido y aislado trazado urbano en el que se integran 
los volúmenes de los auditorios. 
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Ayuntamiento se propone construir, no la debe hacer desaparecer (Moneo 
1990). 
 
En el extremo contrario se situaba la propuesta del 65, de Lubicz, imponiendo un hito 
tanto en el paisaje como en la historia locales, negando su relación con la ciudad y 
tratando de dialogar en términos de igualdad con el paisaje más lejano, con el mar y 
las montañas. 
 
El Palacio de Congresos se ubica junto al ensanche de la ciudad de San Sebastián, el 
llamado barrio de Gros, de manzana ortogonal, cerrada. El proyecto del Kursaal tuvo, 
en su momento, un importante impacto en la opinión popular. Se entendió como una 
ruptura formal con el adyacente barrio del ensanche. Los nexos de unión con el lugar 
atienden a consideraciones de muy diferente naturaleza, claramente no asumen la 
geometría de las vías, o de los hitos de referencia en su entorno, servidumbre habitual 
en la construcción de la ciudad. Sin embargo no menoscaba la unidad de la ciudad en 
tanto que refuerza el límite norte del barrio hacia el mar y esto da una mayor unidad al 
barrio haciéndolo parecer más uniforme (González Capitel 2000). 
 
Es la excepcionalidad del solar la que hizo que las propuestas se debatieran entre los 
extremos más radicales, desde la manzana cerrada a la escultura a gran escala. El 
acierto de Moneo reside en fundir ambos, y sin perder el aspecto de manzana regular 
los prismas figuran ser transformados por la fuerza del lugar. Para ello recurre a las 
obras de los escultores guipuzcoanos Oteiza y Chillida que ya habían desarrollado 
parte de su trabajo en la ciudad donostiarra. 
 
La influencia de Oteiza, reconocida por el propio arquitecto, está presente en el 
Kursaal, aquí nos interesa en concreto aquellos prismas que el escultor descompone, 
en los que no llega hasta su límite, impone una variación, pero no pierde su origen 
geométrico, que se sigue leyendo con claridad (Fig. 12). Al igual que en estas 
esculturas de Oteiza en el edificio se adivinan los volúmenes de los que proceden las 
cajas. Los prismas presentan leves inclinaciones de 3 grados en los planos 
horizontales y 5 en los verticales, pero se siguen viendo como prismas rectos. De aquí 
la comparación con las manzanas del barrio. La descripción del arquitecto de las cajas 
como rocas varadas se dirige más al origen material que al geométrico, sin embargo 
es éste último el que avala su escala en relación con la ciudad, finalmente los cuerpos 
de los auditorios, como veremos, tratan de mostrarse como edificios más que como 
rocas. 
 
El solar del Kursaal es hoy todavía un accidente geográfico y es crucial 
que lo siga siendo, que no desaparezca tal condición al transformarse el 
solar en ciudad, perdiendo así los atributos naturales que aún conserva. 
De ahí que nuestra propuesta para el Auditorio y la Sala de Congresos, 
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Fig. 12. Jorge de Oteiza. Caja metafísica por conjunción de dos triedros. 
Homenaje a Leonardo, 1958.  
Fig. 13 Peine del Viento, esculturas de Eduardo Chillida. Plaza de Luis Peña 
Ganchegui. José Mª Elósegui fue el ingeniero encargado de la colocación de 
las esculturas. 1977. La escultura adquiere un papel protagonista, potenciada 
convenientemente por la topografía artificial de las plataformas.  
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piezas clave del complejo cultural que se proyecta, las entienda como dos 
gigantescas rocas que quedaron varadas en la desembocadura del 
Urumea: no pertenecen a la ciudad, son parte del paisaje (Moneo 1990). 
 
La geografía es un argumento principal en la memoria del proyecto. En este sentido 
Emilio Tuñón (2000), colaborador de Moneo durante varios años, abunda sobre la 
descripción del edificio como un accidente geográfico, un objeto, de algún modo, 
preexistente y permanente, signo de la desembocadura del río. 
 
Desde el primer momento, en los dibujos para el concurso, la arquitectura 
del Kursaal se entendió como presentimiento del lugar, de tal modo que lo 
que realmente generó el proyecto fue la idea de trabajar sobre el paisaje 
físico, atendiendo más a sus atributos naturales, y evitando, a la vez, ser 
una simple consecuencia de lo existente. El Kursaal de Moneo tiene la 
voluntad de ser un accidente geográfico artificial. Una construcción que 
materializa la presencia natural del río Urumea, mediante la presencia 
artificial de dos objetos prismáticos, de un material ajeno al lugar, que se 
insertan en el gran vacío que, años atrás, presidía, con la ausencia de 
construcción, la llegada del río al mar (Tuñón 2000). 
 
El proyecto, así entendido parece descubrir y encarnar la predestinación del lugar, y 
así convertirse en preexistencia, a posteriori, si se permite la contradicción. Este 
mismo caso es el que descubrimos muy cerca del solar, en El Peine del Viento, en la 
también donostiarra Playa de Ondarreta, de 1977, en el lugar caracterizado por las 
esculturas Eduardo Chillida (Fig. 13), mientras el acondicionamiento del lugar fue 
llevado a cabo por el arquitecto Luis Peña Ganchegui (Fig. 14). La relación entre 
escultura y arquitectura reserva a la primera el papel protagonista y a la segunda el de 
dar el escenario propicio para su puesta en valor en relación con el agua y la roca. Las 
plataformas escalonadas del paseo conforman la topografía artificial, el mar, la 
montaña, rodean al plano horizontal, el espacio público, que se configura como plano 
básico, favorece que el espectador se sitúe en el centro y presencie los contrastes 
entre los elementos. 
 
Otra obra en la que la configuración del basamento resulta fundamental es la Ópera de 
Sydney, de Jorn Utzon, (1957-1973). Mediante la gran plataforma se establece la 
distancia necesaria con el medio para poder construir el plano horizontal sobre el cual 
se produce el espacio público (Moneo 1995). La ópera se alza hasta la cota del perfil 
de la ciudad. El conocido dibujo del concurso sabe potenciar las bondades del 
basamento como elemento que aporta seguridad, un continuo en el que todas las 
tensiones se presentan como una sola, subrayada por los nítidos límites de las 
sombras (Fig. 15). La fuerza con que se estructura la planta hace pensar que se trata 
de un dibujo que reproduce una realidad ya existente (Cortés, Moneo 1976). La 
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Fig. 15 Jorn Utzon. Ópera de Sydney. 1957. Planta. El basamento aporta seguridad, 
unificando las tensiones en un continuo subrayado por los límites de las sombras. 
La fuerza con que se estructura la planta hace pensar que se trata 
de un dibujo que reproduce una realidad ya existente (Cortés, Moneo 1976).  
Fig. 14 Luis Peña Ganchegui. Proyecto de plaza para el Paseo del tenis, (Peine del 
Viento). Perspectiva. 1968. La topografía artificial y natural se unifican gracias al 
contraste de luz y sombra en los cortados rocosos y el basamento de piedra. 
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técnica del rayado, propia del dibujo de arquitectura escandinavo, sugiere la presencia 
de un pavimento continuo, que aunque no sea real procura una suerte de continuidad 
espacial sobre el plano horizontal, ligada a la arquitectura moderna, abundando en la 
democratización del espacio público. 
 
Volviendo al Kursaal los dibujos y las maquetas del concurso se apropian de estos 
aprendizajes que el autor pudo vivir en su colaboración con Utzon para Sydney. Las 
cajas de doble piel, el cuerpo ciego envuelto por el transparente, apoyadas sobre una 
base de piedra expresa la dualidad que el proyecto establece entre el basamento y los 
objetos superiores. Vemos cómo se subraya la limpieza de los límites en la planta, los 
rayados del futuro pavimento. En la sección se aprecia que el suelo de la planta baja 
está a nivel con la avenida de Zurriola, dando continuidad al espacio público en ambas 
direcciones, entre el paseo y la playa, que sirve de apoyo a las cajas envolventes de 
los auditorios y que se hace perfectamente visible desde la playa, con su unidad 
pétrea, ciega. 
 
Por encima de la cota de la plataforma se encuentra la fachada hacia la avenida, es 
una composición que responde a las condiciones urbanas, relacionada con el ancho 
de la calle, integra los usos comerciales y culturales que a su pie se desarrollan, y 
abarca el gran porche de acceso. Esta fachada es un segundo basamento, levantado 
sobre el primero, pero de un carácter diferente, unifica el conjunto mediante varias 
construcciones. Ya no es un basamento incrustado en el terreno sino una cinta 
ligeramente elevada. 
 
En relación a esta operación se pueden encontrar referencias en algunos edificios 
culturales de Alvar Aalto que utilizan esa cinta como apoyo de los cuerpos principales. 
En concreto observamos el Finlandia Hall, en Helsinki, de 1971, que cuenta con un 
cuerpo horizontal, de planta trapezoidal y unos volúmenes superiores que sobresalen 
poderosamente por encima de este, destacando la forma característica del edificio, la 
gran sala de conciertos. Este esquema coincide con el del edificio donostiarra. 
También comparte la presencia cercana del agua, el Palacio de Congresos ofrece una 
magnífica figura visto desde la orilla opuesta del lago Töölö. Las dos fachadas más 
largas tienen características completamente distintas, la que da a la avenida 
Mannerheim, con la entrada a mayor cota y bajando desde la calle, muestra diversos 
entrantes y salientes y los volúmenes se dividen en franjas horizontales que se apoyan 
en una marquesina con gran voladizo, de manera que la presencia del edificio tiende a 
aligerarse, recurriendo al pintoresquismo (González Capitel 1999). Por el contrario la 
fachada que da a la orilla del lago de Töölö se configura como una fachada urbana, 
recta, que sirve de contrapunto a la disposición orgánica del interior. Se crea así un 
límite a la envolvente de las circulaciones en planta (Fig. 16). Los croquis que Aalto 
realizó sobre esta planta muestran claramente la constante necesidad de la línea recta 
como referencia y apoyo de las dos piezas de los auditorios que convergen de cara a 
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Fig. 16. Alvar Aalto. Finlandia Hall, Helsinki, 1971. Planta primera. Los volúmenes de los auditorios sobresa-
len sobre el edificio a la vez que las salas y el foyer se articulan en un continuo en los niveles de acceso. 
Fig. 18 Kusaal. Planta baja. Las cajas de los auditorios bajan hasta el nivel de acceso creando una serie de 
espacios intermedios, cajas externas e internas que se tensionan por proximidad de vértices y lados 
Fig. 17. Alvar Aalto. Finlandia Hall, Helsinki, 1971. Croquis. Los 
trazos exploran el acomodo de las líneas de lo interno en el con-
torno de la envolvente triangular. Hacia el lago un frente rectilí-
neo pero vibrante, hacia la ciudad volúmenes escalonados. 
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la ciudad y vuelven su gran volumen como un dorso que asoma por encima de la 
plataforma (Fig. 17). 
 
A pesar de las innegables similitudes, los elementos que dan pie de calle al palacio 
donostiarra no tienen la intención que el maestro finlandés le otorga al cuerpo 
horizontal descrito, no tienen su unidad formal, ni altura constante en todo el 
perímetro. Pero la diferencia fundamental se entiende en planta. La operación de Alvar 
Aalto creando un gran foyer, un espacio continuo dentro del cual se sitúan las salas, 
las escaleras y algunos servicios, estableciendo un juego de relaciones internas, hace 
que el edificio obtenga su complejidad espacial a través del diseño cuidadoso de las 
plantas (González Capitel 1999). Esta es una estrategia muy distinta de la del Kursaal, 
que renuncia a utilizar el cuerpo horizontal como recinto que engloba los objetos y las 
circulaciones, y haciendo llegar las envolventes de los prismas hasta el plano 
horizontal, utilizando el espacio intra-cajas para los movimientos entorno a las salas. 
 
El interés más notable de este edificio se concentra en los espacios entre las dobles 
pieles. En una mirada más detenida de la planta advertimos que la presencia de las 
dos grandes cajas de los auditorios monopoliza la geometría del conjunto. Sin 
embargo hay otros rectángulos, que albergan salas y locales secundarios, que tocan a 
las principales sin apenas articulación, llegando incluso a romperse parcialmente en 
sus encuentros. Partimos de las plantas de Aalto y sin salir del citado pintoresquismo 
enlazamos con este choque entre figuras que tiene su raíz en la visión piranesiana de 
la planta de la antigua Roma y es algo que aparecerá en las obras de Kahn, como en 
el convento de las Hermanas dominicas de Media, Pennsylvania, de 1968 (Cortés 
1991), que introduce figuras giradas entre sí que se acomodan a un rígido contorno, y 
acometen en sus esquinas, produciendo una relación aparentemente casual en el 
encuentro, unas veces articulado por un apoyo o un muro y otras dejando 
sencillamente que los vértices se aproximen en un ángulo agudo (Fig. 19). El Kursaal 
muestra este mismo perímetro rígido dentro del cual los rectángulos acomodan sus 
encuentros sin apenas articulaciones. Tan solo algunas escaleras en posiciones 
oblicuas ejercen esa función. 
 
Si analizamos los ángulos, descubrimos que no son casuales. El polígono que viene 
determinado por el solar se enmarca en un triángulo de 24º, entre la calle y la playa, 
66º, entre el río y la playa y 90º (rectángulo) en el vértice del puente. El giro que se 
impone al auditorio principal es exactamente  de 24º respecto de la calle. La sala 
menor, por su parte presenta un giro de 5º, un ángulo que coincide con la inclinación 
de las fachadas frontales de los prismas (Fig. 20). Mientras la planta, marcada por la 
forma del solar, trabaja en parte con los ángulos que le son dados, la sección 
selecciona las inclinaciones de los planos de las cajas traslúcidas, las protectoras de 
los auditorios. Hay una pendiente de 3º en los planos de cubierta y un desplome de 5º 
en los de fachadas (Fig. 21). Mientras las pieles sobre exteriores se presentan en esta 
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Fig. 19 Louis I. Kahn. Convento de las Dominicas, Media, 
Pennsylvania. 1968. 
Fig. 20 Kursaal. Ángulos en planta baja. El giro de la sala principal forma con el lateral este el mismo trián-
gulo que el definido por el solar (marcados en negro y rojo respectivamente). La sala menor gira cinco gra-
dos desde la alineación a calle (este ángulo coincide con la inclinación de las fachadas de los auditorios).  
Fig. 21 Kursaal. Sección. Ángulos respecto de la horizontal y vertical de cubierta y fachada en los auditorios. 
Elaboración propia. 
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posición dinámica las cajas interiores no introducen apenas inclinaciones, aparte de 
las propias del graderío. La estructura que cubre las salas se compone con vigas 
alineadas en un plano horizontal. Los muros son verticales, etc. Se puede decir que 
hay un tratamiento expresionista del cerramiento exterior y que los dos auditorios han 
sido transformados en metáforas cristalinas de la naturaleza mediante la distorsión 
geométrica (Colquhoun 1992). 
 
Esta aparente ambigüedad en la geometría del palacio de congresos parece estar 
relacionada con la condición de espacio de transición que desde diversos puntos de 
vista el edificio transmite. Desde el punto de vista del lugar sufre el encuentro entre 
elementos; agua, aire, tierra. Encarna el choque entre el mar, el rio y la ciudad. El 
edificio se coloca en un lugar intermedio y sus áreas tanto exteriores como interiores 
se impregnan de esa situación. Los espacios de transición adquieren la mayor 
relevancia en esta obra. 
 
Las playas, los acantilados, forman diferentes espacios de encuentro, y por 
tanto diferentes lugares. La situación más emocionante se da cuando el 
encuentro es artificial, cuando depende de nuestras manos una de las 
condiciones de contorno con las que las dos superficies se tocan. De 
hecho la modificación artificial e intencionada de uno de los elementos en 
su encuentro con el otro es ya un lugar. Es lo que ocurre en el Kursaal. Los 
dos volúmenes son una alteración del borde, del encuentro con el agua. 
Una alteración de los bloques de manzana de la ciudad, que en su 
proximidad al mar mutan asumiendo ciertas cualidades que sólo 
proporciona el contacto con el agua, que sólo los elementos de borde 
pueden asumir (Ballesteros 2000). 
 
Los ecos de la composición general que estamos analizando se dejan sentir también 
en los elementos de cerramiento. Según Emilio Tuñón (2000) el despiece de las 
superficies del basamento es una analogía del propio proyecto en su totalidad. La 
piedra de pizarra es encerrada en paneles hormigonados (Fig. 22). Los prefabricados 
del basamento se muestran entonces como metáfora del edificio, de material extraño, 
traído de lejos y colocado en posiciones inciertas enmarcado por rígidos contornos. En 
clara alusión a las “rocas varadas, traídas por la corriente desde una cantera lejana y 
colocadas en un solar fuertemente comprimido por sus límites. 
 
Tratemos, ahora, de imaginarnos el día en que realizaron el primer 
prefabricado para el basamento del Kursaal, Lo primero que debieron 
hacer fue establecer los límites del prefabricado, o lo que es lo mismo el 
tamaño del encofrado. Nos imaginamos que las dimensiones debían venir 
condicionadas por la modulación de la estructura, y la posibilidad de 
puesta en obra de las piezas prefabricadas. Establecidos los límites, y una 
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Fig. 22 Kursaal. Zócalo. La piedra de pizarra es encerrada en paneles rígidos, 
hormigonados. Los prefabricados del basamento se convierten en metáfora 
gráfica del edificio 
Fig. 23 Kursaal. Fachada del auditorio hacia el mar. Huecos abiertos desde el 
foyer para enmarcar el paisaje. La ventana rasgada que presentaba la ma-
queta de proyecto para concurso es sustituida por huecos que permiten valo-
rar el espacio entre cajas con más precisión. 
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vez armado el encofrado, mediante cuatro piezas metálicas ancladas sobre 
una mesa de prefabricación, el arquitecto debió de pedir trozos de pizarra 
extraídos de alguna cantera lejana. Mirando cada trozo de pizarra se 
fueron disponiendo en perfecto orden-desorden dentro de la caja metálica 
del encofrado (Tuñón 2000). 
 
El edificio tiene, como ya se ha dicho, una dualidad de volúmenes, el basamento, de 
perfil quebrado y horizontal, frente a los paralelepípedos altos y de proporciones casi 
cúbicas, pero también es dual en los acabados, en la concepción material de los 
extremos. El primero en tonos grises, de piedra de pizarra y hormigón, y los segundos 
de vidrio traslúcido curvado, de un tono verde blanquecino (Fig. 23). Aquí surge una 
idea relacionada con una cualidad constructiva, la elección del material traslúcido, 
como simulada fase intermedia sólido-líquido, tierra-agua. Como ya se ha dicho las 
cajas del auditorio y sala de congresos tienen un cerramiento traslúcido que 
desmaterializa los cuerpos cúbicos. 
 
Un espacio intermedio, un umbral entre la tierra y el mar, entre la luz y la 
oscuridad, un lugar apartado de los extremos que te obligan a manejar 
luces y sombras, sólidos y líquidos. Los lugares intermedios del Kursaal 
tienen una luz líquida, desconocida, imprecisa, una luz que resulta ser gel, 
como estado intermedio entre lo sólido y lo líquido. Toda la gama de 
estados intermedios que se obtienen en los interiores de los dos edificios 
son resultados de las combinaciones de sus elementos de borde 
(Ballesteros 2000). 
 
En la construcción de las “rocas varadas” es notable la importancia que se da al 
cerramiento de vidrio. Se entiende que tales rocas quieren adoptar las propiedades del 
cristal, sólido homogéneo que presenta una estructura interna ordenada. Como 
sabemos el vidrio es habitualmente confundido con el cristal, pero no tiene sus 
propiedades físicas. El vidrio es amorfo, los cristales tienen una geometría regular y 
son anisótropos. La doble piel cubierta de vidrio tiene sin embargo la ambición de dejar 
traslucir o mejor, sugerir, una estructura interna, como si de una roca natural se 
tratara, similar al cuarzo. El tratamiento de las piezas de vidrio como superficies curvas 
y no planas es la característica que finalmente resultará más novedosa. Genera una 
apariencia ondulada que constituye un todo continuo (Fig. 25). La memoria del 
proyecto explica; 
 
Pensamos que el vidrio es un material adecuado para San Sebastián, dada 
la posición del Kursaal, tan azotado a veces por vientos cargados de agua 
marina. El vidrio es el resultado de laminar y curvar conjuntamente una 
luna de 19 mm de espesor y un vidrio de "flutex". Las dimensiones de las 
piezas son generosas 250 x 60 cm. y confiamos en que el curvado dé a los 
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Fig. 25 Kursaal. Alzados publicados en el catálogo de la VI Bienal. 2001. La caja traslúcida parece hacer 
innecesarias las grandes ventanas horizontales que son sustituidas por huecos que enmarcan el paisaje. El 
zócalo pierde fuerza y se disuelve un tanto en la topografía artificial del paseo y la calle. 
Fig. 24 Kursaal. Alzados Proyecto original. 1989. Observamos la poderosa presencia del zócalo elevado 
sobre la playa y la gran ventana horizontal de lado a lado que ilumina el espacio entre las dos envolventes.  
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volúmenes del Kursaal una condición bien distinta a la que tiene los muros 
cortinas convencionales. Por otra parte, el vidrio convertirá el volumen en 
una masa densa, translúcida y, sin embargo, cambiante durante el día, en 
tanto que, durante las noches, se transformará en atractiva y misteriosa 
fuente de luz (Moneo 1990). 
 
La documentación gráfica publicada en los medios especializados de una obra tan 
compleja como esta tiene diferentes fases, la comparación entre ellas aporta 
información añadida sobre la evolución que el proyecto ha sufrido desde el concurso a 
la obra. Ahora nos interesa destacar las diferencias entre alzados en el primer 
proyecto de 1989 y el publicado en 1999. Los huecos abiertos en las grandes cajas 
tienen un diferente carácter con el paso del tiempo, sobre todo aquellos que miran a la 
playa. Unas grandes franjas horizontales marcadas en negro, con una ligera 
carpintería inclinada denotan los grandes miradores que se proponían en 
comunicación con la vista del mar desde los espacios de acceso a las salas. En el 
proyecto definitivo estos ventanales de lado a lado se ven muy reducidos o casi 
desaparecen para ser sustituidos por unos huecos de proporciones cuadradas y 
mucho más pequeños. 
 
Los huecos abiertos hacia el mar en el palacio de congresos se proponen como final 
de los recorridos, como miradores en direcciones oblicuas. Pero esto no era así en un 
primer momento. El proyecto original, presentaba las ventanas horizontales que 
hemos descrito, un planteamiento más cercano al movimiento moderno y tal vez una 
imagen más convincente en el momento del concurso. Pero si reflexionamos sobre la 
posición de los auditorios dentro de las cajas, inscritos asimétricamente, y la 
envolvente traslúcida como una aportación de luz constante en toda su superficie, 
podemos comprender que las enormes aberturas no alcanzarían a captar la atención 
ni tendrían la capacidad de tensionar el espacio como lo hacen las definitivas. 
Asimismo se refuerza el aspecto estereotómico que la corporeidad cristalográfica de 
las cajas adquiere en los bordes de los huecos que exhiben el grueso de su doble piel. 
 
Desde el punto de vista de los planos de situación observamos primero el croquis de 
1990 (Fig. 10) Destaca la vista aérea de la zona, dibujada a mano. Pone énfasis en el 
encuentro de las aguas del río y el mar, dando al edificio el mismo tratamiento que al 
material de contención de los muros de borde. La dársena presente en el proyecto 
definitivo no aparece en este dibujo, lo cual da una mayor fuerza a la integración que 
el dibujo expresa. Por otro lado el plano de situación (Fig. 01) marca la sombra de las 
salas sobre la playa subrayando así el sur y el carácter de playa que mira al norte en 
la que los edificios, desde el mar, se perciben normalmente a contraluz. En el tiempo 
que separa ambos dibujos el edificio se ha convertido en protagonista de la zona y ha 
transformado buena parte de sus bordes a favor de una mayor integración de la 
plataforma en continuidad con el paseo y la playa. 
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Fig. 27 Kursaal. Proyecto definitivo. 1999. Se han superpuesto las proporciones raíz de dos y el doble cua-
drado que presentan los auditorios. La trabazón entre el pavimento y los cuerpos emergentes habla de la 
creciente identificación con el lugar que el proyecto va adquiriendo en su proceso de construcción. 
Fig. 26 Planta baja. Proyecto original. 1989. El rayado del zócalo es ortogonal a la avenida de Arriola. La 
tensión de “las rocas” que representan los auditorios aún no ha adquirido la fuerza definitiva y el zócalo se 
marca como base autónoma. 
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En cuanto a las plantas (Figs. 20 y 27) la solución de las dos salas en posición oblicua 
y su contraposición a la forma del solar también sufre cambios durante el proceso. El 
rayado del pavimento definitivo nos habla de una dirección preferente a la que se 
someten las otras. Hay diferentes densidades de rayado, predominando la menos 
densa. Tanto en el frente, dando acceso al edificio como las plataformas posteriores, 
las tramas están organizadas prioritariamente en la dirección del cubo grande. Se 
marca así la diagonal principal, la dirección de dicho cubo, como hipotenusa del 
triángulo formado con el río y la calle. Es interesante remarcar la diferencia con el 
proyecto del concurso (Fig. 26) en el que los rayados son ortogonales a la avenida de 
Arriola, en la que aún la tensión de las rocas no ha adquirido la fuerza definitiva y el 
zócalo se marca como base independiente de los auditorios. Más adelante esa 
trabazón entre pavimento y cuerpos superiores habla de una mayor identificación con 
el lugar. Se deja atrás el preexistente proyecto, de Peña y Corrales y Molezún, sobre 
cuya cimentación se tuvo que colocar el moderno Kursaal. 
 
El ángulo que los dos prismas forman entre sí es de 108 grados, este es el ángulo que 
forman los lados del pentágono regular entre sí. Estando el pentágono íntimamente 
ligado al número áureo es posible que tal proporción se encuentre en otras medidas o 
ángulos, pero no hay datos que lo justifiquen. Sin embargo, hemos comprobado que la 
relación raíz de dos combinada con el doble cuadrado está presente en el diseño de 
las cajas principales (Fig. 27). 
 
 
DATOS DE LA OBRA 
 
AÑO DE PROYECTO (CONCURSO) 1990 
AÑO DE FINALIZACIÓN DE LA OBRA 1999 
SUPERFICIE DEL SOLAR M2 
SUPERFICIE CONSTRUIDA 58.071 M2 
PRESUPUESTO 7.332 M. DE PTS. (44 M. DE EUROS) 
PROMOTOR CENTRO KURSAAL 
AYTO SAN SEBASTIÁN-DONOSTIA 
DIPUTACIÓN GUIPÚZCOA 
GOBIERNO VASCO 




Fig. 28 Kursaal. Vista nocturna desde un vehículo en movimiento. Los cuerpos  
emiten luz y se distingue la suave ondulación de las fachadas. La ambigüedad del 
cerramiento, a medio camino entre sólido y líquido (Ballesteros 2000), entre lo orto-
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SITUACIÓN: CAMPUS UNIVERSITARIO, SAN VICENTE DE RASPEIG, ALICANTE 
 
COORDENADAS: 38°22'55.72"N, 0°30'29.96"O 
 
El aulario es un edificio volcado hacia el interior, de una sola planta y marcada 
horizontalidad, compuesto por siete pabellones de hormigón, homogéneos y 
alineados, atravesados por un recorrido lineal en su zona central. Este pasillo conecta 
una serie de espacios cubiertos y descubiertos definidos por las cajas que envuelven 
las aulas y la separación entre ellas, dejando abiertas unas rendijas que permiten la 
visión rasante del exterior. 
 
La estructura se plantea inicialmente como contenedor flexible, una caja uniforme, 
mientras por otro lado se subdivide en siete partes iguales mediante cortes 
transversales de lado a lado, separando los pabellones de manera radical. Se enfrenta 
así la continuidad de recorrido con la fragmentación estructural, pasando de lo 
continuo a lo discreto como si de una operación estereotómica se tratara, como un 
corte de sierra. La tensión entre las cajas de hormigón se alcanza por la ajustada 
relación entre grosores y distancias tanto en alzado como en sección (Fig. 2). 
 
El solar está dentro del Campus de la Universidad de Alicante en San Vicente del 
Raspeig, al noroeste de la ciudad de Alicante (Fig. 1). La zona es parte de un gran 
conglomerado urbano, la llamada área metropolitana de Alicante-Elche con más de 
750.000 habitantes, bien comunicada y equipada. El Campus ocupa un terreno llano, 
junto a la autovía de circunvalación A-70, de perímetro irregular, dibujado por las vías 
rodadas de acceso al recinto. Respecto del conjunto universitario el aulario ocupa un 
lugar al margen, fuera de la zona peatonal principal y frente a un gran espacio vacío 
dedicado a aparcamiento. Como telón de fondo del aulario se aprecia el muro trasero 
                                                            
1 Javier García-Solera Vera (1958). Titulado arquitecto en 1984 por la escuela Superior de 
Arquitectura de Madrid. Profesor de Proyectos de la Escuela Técnica Superior de Arquitectura 
de Alicante desde 1999. 
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Fig.  1 Plano de situación 
Fig.  3. Fotografía aérea. 
Fig.  2 Planta. 
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de un centro comercial externo al Campus. Como afirma la memoria del proyecto la 
obra surge en un espacio secundario lo cual favorece su mirada hacia el interior. 
 
El Aulario tres se instala en un solar marginal situado en el extremo sureste 
del campus universitario de Alicante. El resto de los edificios docentes se 
sitúan en el interior de la ronda de circunvalación en solares exentos y 
rodeados de zonas verdes. Una extensa red de amplios paseos peatonales 
envuelve a todos ellos garantizándoles tranquilidad, silencio y aislamiento 
suficiente. Aislado pues del resto del campus, y rodeado por una vía de 
intenso tráfico y grandes playas de aparcamiento, el Aulario deberá 
garantizarse por sí mismo lo que al resto de edificios les viene dado por su 
situación en la ordenación general del campus: zona verde, espacio 
exterior, aire, luz y un ambiente propicio para su uso (García-Solera 2001). 
 
La ordenación de los edificios y la orientación de las vías del recinto universitario están 
marcadas por el salón del paraninfo, un espacio abierto según un eje este-oeste 
flanqueado por el rectorado, la autoría de cuyo edificio corresponde a Álvaro Siza. El 
conjunto edificado suma otras obras de arquitectura moderna de interés, alguna de 
ellas a cargo del mismo Javier García Solera, Dolores Alonso, Alfredo Payá, etc (Fig. 
2). 
 
El aulario acompaña el recorrido del edificio en sentido norte-sur. De modo que el sol 
entra por las aberturas principalmente a primera hora de la mañana. Es una obra 
compuesta por siete cajas alineadas, separadas entre sí por patios estrechos y 
alargados que cortan el conjunto transversalmente. Cajas orientadas según el eje 
longitudinal del edificio, abiertas de suelo a techo en dos de sus caras y totalmente 
cerradas en las otras cuatro. Los laterales, el techo y el suelo tienen un valor similar en 
cuanto a grosores, construidos en hormigón visto y del mismo espesor aparente. Se 
crea así una impresión de estructura de caja rígida, separada del suelo, una caja 
suspendida. El apoyo es una base de menores dimensiones, se hurta su presencia de 
la vista perimetral creando una sombra continua bajo los bloques que refuerza la 
unidad del conjunto (Fig. 4 y 5). 
 
La estabilidad de posición, entendiendo ésta como la unión a la tierra que viene dada 
por la acción de la gravedad, es una condición básica de la arquitectura (Cortés 
1991b), el anhelo de despegarse del suelo y elevarse hacia el cielo, se manifiesta 
principalmente en distintos momentos del movimiento moderno, entre ellos el 
Constructivismo ruso. Arquitectos como El Lissitzky, autor de proyectos como en el 
que proponía rascacielos horizontales, elevando el cuerpo edificado por encima del 
perfil de la ciudad, o Ivan Leonidov, cuyos dibujos y maquetas mostraban objetos 
separados del suelo, flotando, colgados de estructuras tensadas o bien articulados en 
su apoyo, haciendo explícita su independencia del terreno. García-Solera, en sus 
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Fig.  4 Fachada principal. Vista desde el noreste. Fotografía. 
Fig.  5. Vista desde sureste. Fotografía. 
Fig.  6.  Muelle y edificio de servicios del Puer-
to de Alicante. Fotografía. 
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obras también muestra interés por llevar al extremo la resistencia frente a la gravedad, 
como en el Aulario o en el edificio de servicios del Puerto de Alicante, de 2001, (Fig. 6) 
una pieza que se separa ligeramente del plano horizontal. Fijémonos en las 
características de los accesos del aulario en los que pesados bloques de hormigón, se 
apoyan claramente sobre el suelo y reciben, sin apenas tocarla el embarco de una 
ligera plataforma metálica. Es en estos puntos donde se resuelve la transición entre 
tierra y aire, subrayando los límites de la ineludible gravedad y la plasticidad que este 
juego concede. 
 
El Aulario es la formalización de un recorrido lineal. Con entrada por la cara norte (Fig. 
7), el pasillo central avanza hacia el sur, atraviesa la sucesión de plataformas 
conectadas por pasarelas metálicas de tipo trámex, a su paso tiende puentes entre las 
cajas. El clima de Alicante permite hacer una arquitectura abierta al cielo sin temor a 
que las inclemencias dificulten su uso. El usuario al pasar de una pieza a otra se 
encuentra al descubierto suspendido sobre una malla metálica de presencia mínima 
(Fig. 8). La distancia desde el plano del recorrido flotante al terreno se hace 
especialmente presente en la transición interna. Le Corbusier, cuando visita la Casa 
del Poeta Trágico afirma que todo está en orden merced al eje que une los volúmenes 
netamente diferenciados, “un objeto situado en el centro de la habitación suele matarla 
porque nos impide colocarnos en el centro de ella para tener una vista axil” (Corbusier 
1978). La promenade architecturale del maestro suizo se materializó en la rampa de la 
Ville Saboie, en Poissy, de 1929, un eje plegado sobre sí mismo, que disfruta distintos 
espacios a derecha e izquierda, sin atravesarlos, con un comienzo y un fin claros. El 
aulario propone su propia promenade, pone el acento en los contrastes entre los 
espacios atravesados, mientras el principio y fin son apenas perceptibles, quedan en 
segundo plano. 
 
La arquitectura de Mies Van der Rohe está presente en esta obra en cuanto al uso de 
planos, el suelo y el techo, que acotan el espacio y marcan su horizontalidad abriendo 
las paredes o haciéndolas transparentes. El planteamiento radical de Mies es un 
persistente intento de hacer desaparecer la estructura de sus espacios con el fin de 
alcanzar la completa diafanidad (Cortés 2003). La estructura del espacio entendida no 
sólo como estructura resistente sino también como aquella que dota al edificio de 
corporeidad. Sin embargo la materialización de la caja que apreciamos en Alicante 
guarda unas marcadas diferencias respecto de las realizaciones del arquitecto alemán. 
Aquí los planos de suelo y techo se doblan lateralmente para encontrarse en los 
bordes y potencian el eje longitudinal sobre el transversal (Fig. 4). La envolvente 
encierra las aulas en un cuerpo unitario sobre el que se practican unos cortes que 




Fig.  10. Pabellón nº 2. 
Fig.  9. Vista del espacio entre pabello-
nes desde el exterior. 
Fig.  7 Acceso al Aulario. Fachada norte 
Fig.  8. Pasarela de paso entre dos pabellones. La inexistencia 
de barandillas o petos refuerza la operación de suspensión en 
el aire 
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En la obra del arquitecto Juan Antonio García Solera, padre de Javier García Solera, 
encontramos obras realizadas en los años sesenta suyas similitudes con la que 
tratamos son dignas de destacar. En la Casa Pérez Devesa, 1962, es posible observar 
cómo los forjados de piso y suelo se unen en continuidad con el muro del testero de 
primera planta (Fig. 12). De esa manera la caja envolvente es más expresiva como 
volumen puro, se produce una operación de abstracción, eliminando en parte la 
articulación entre muros y forjados a favor de la unidad volumétrica, esto se ve 
subrayado con el revestimiento de revoco blanco. En el Aulario esta continuidad está 
muy presente, y la elección del hormigón armado aporta sus propios rasgos 
materiales, aprovechando su homogeneidad aparente. Las juntas de hormigonado y 
los agujeros dejados por los pasadores del encofrado puntúan la composición 
marcando la escala constructiva. En este sentido su nivel de abstracción queda un 
paso atrás respecto de hasta dónde se podría haber llevado en caso de elegir un 
recubrimiento continuo. 
 
Siguiendo con la obra de García-Solera padre, encontramos referencias de 
cerramientos de celosías en otras viviendas de la misma época, los años sesenta. 
Cerramientos de lamas mediante perfiles metálicos verticales que van de suelo a 
techo, como en la casa Knopf, también en Alicante, construida en 1964 (Fig. 13). A 
diferencia de otras celosías de carácter móvil, que deslizan sobre la fachada en un  
juego de pieles, estas lamas sin marco se convierten en estructura. Aquí se debe 
entender estructura en cuanto a la forma de la arquitectura, cerrando la caja construida 
como si de otro muro, en este caso más permeable, se tratara. Las lamas parecen 
trasponer el esquema paralelo de las viguetas de una pérgola o parasol colocándolas 
en vertical (Fig. 14). Repiten así la misma idea de cerrar la caja con la envolvente 
continua, forjado de suelo-muro-forjado de techo, pero en este caso con una estructura 
permeable. La coherencia formal se yuxtapone a la constructiva. 
 
La estructura del aulario suspende los marcos de hormigón sobre vigas-muros de 
hormigón, a la vez que atraviesa verticalmente las cajas mediante delgados pilares 
metálicos a los que se adosada internamente el cerramiento de vidrio. Por su parte los 
citados marcos cierran el espacio en las fachadas laterales impidiendo la abertura 
hacia el exterior perimetral al edificio y lo abren hacia unas rendijas trasversales que 
dan entrada al sol y al aire de manera controlada. El edificio niega sus fachadas 
laterales y al hacerlo aumenta la superficie de cerramiento en contacto con el exterior. 
Para el autor esta es una forma de protegerse del exterior a la vez que de aprovechar 
una cimentación preexistente. Más adelante trataremos la importancia que en este 
edificio adquiere la función como determinante de la forma. 
 
Construido aprovechando un pilotaje existente, el Aulario desarrolla un 
esquema estructural que le libera de la trama de apoyos y le permite 
disponerse sobre el suelo con una mayor libertad de forma. Esto deviene 
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Fig.  11 y 12. Juan Antonio García-Solera.Casa Pérez Devesa.San Juan. 1962. Alzado Este y Fotografía. 
Fig.  13 y 14. Juan Antonio García-Solera.Casa Knopf. Partida La Condomina-La Albufera. Alicante. 1964. 
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un sistema de muros y losas que generan una construcción que se protege 
suficientemente de la contaminación producida por aparcamientos y vías 
rodadas y se abre al norte-sur, y sobre sí misma, en completa y continua 
transparencia (García-Solera Vera 2001). 
 
La fachada principal, al norte, presenta un rectángulo totalmente enrasado, de grosor 
constante, tanto en elementos horizontales como en verticales, una embocadura con 
el cerramiento de vidrio ligeramente rehundido y que llega de suelo a techo. Cuando 
en obras de arquitectura similares se utiliza este recurso se hace con el fin de marcar 
la orientación del edificio, como un mirador. El interior mira al exterior y suele ser 
asociado a situaciones de terreno elevado con vistas. La casa de Cascais de Eduardo 
Souto de Moura, de 2002 (Fig. 15), presenta una caja de dimensiones muy parecidas 
a las del aulario. La vivienda, situada en una pendiente, utiliza la embocadura abierta, 
tanto para acceso a las zonas más públicas de la casa como para dar vistas a estas y 
los dormitorios. El marco de hormigón señala la orientación del conjunto. En el edificio 
del aulario no se busca esta presencia en el paisaje, ni el dominio de vistas en su 
frente, la operación pone en tensión los pabellones como las cuentas en una cuerda 
tensa. 
 
Son varios los edificios en los que las ideas arquitectónicas de Souto de Moura y las 
de García Solera se asemejan. Como ejemplo y tratando el mismo tema de la caja 
suspendida, separada del terreno, mostrando su marco rotundo, aunque en este caso 
de mayores dimensiones extendiendo horizontalmente el edificio, vemos la Escuela de 
Hostelería de Souto de Moura, en Portalegre, de 2012 (Fig. 17). Frente a ella el Centro 
de Día y Viviendas tuteladas de San Vicente del Raspeig, de García Solera, de 2005 
(Fig. 18). En situaciones urbanas completamente diferentes se aplican soluciones de 
aspecto muy similar. 
 
Entre otros antecedentes tal vez el más importante, como caja suspendida y orientada, 
sea el Convento de Sainte Marie de la Tourette en Eveux sur Arbresle, de Le 
Corbusier, de 1957. De nuevo sobre un suelo en pendiente, como en el caso de 
Cascais los espacios interiores se asoman mediante el recurso a la embocadura 
profunda cuya sombra domina el paisaje. La forma en que Le Corbusier abre su caja  
es mixta. Para el maestro suizo la referencia a los cuerpos geométricos regulares es 
fundamental, al tiempo que el sistema del esqueleto estructural que denomina como 
Dom-ino está presente en los elementos lineales que asoman bajo la caja. Ambos 
principios se conjugan a lo largo de su carrera (Cortés 2006). En las villas de los años 
veinte, en las casas de Stuttgart-Weissenhof, de 1927, la relación entre la caja y la 
estructura es conjugada para diferenciar las caras frontales de las laterales. Incluso la 
Ville Saboie, en Poissy, de 1929, en la que la separación entre estructura resistente y 
cerramiento da un paso más, muestra diferencias entre las caras de la caja según su 
orientación. La ventana horizontal llega al borde en las fachadas frontales al eje 
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Fig.  16. Juan Antonio García-Solera.Aulario III. 2001 
Fig. 18. Juan Antonio García-Solera.Centro de Día y Viviendas Tuteladas en San Vicente del Ras-
peig. 2005 
Fig.  17. Eduardo Souto de Moura. Escuela de Hostelería. Portalegre 2012 
Fig.  15. Eduardo Souto de Moura. Casa en Cascais. 2002 
303
longitudinal, mientras que las aberturas laterales se alejan de las esquinas, dando así 
una direccionalidad clara al conjunto. García-Solera recurre a esta misma mezcla. Por 
un lado la caja de hormigón se impone como volumen más poderoso, por otro la 
estructura resistente vertical se hace explícita en las caras abiertas, mostrando un 
hueso fino frente a un músculo grueso y una clara separación entre ambos. 
 
Aunque aparentemente los laterales y el frente del aulario son rectángulos puros, 
hacia el interior las cajas se fragmentan, los elementos se especializan, como 
indicábamos antes. Los muros se adelantan ligeramente, al modo de las primeras 
casa de Mies, pero no en la forma de aquellas en las que se explicita el apoyo del 
forjado sobre los muros, aquí los forjados atestan enrasados a la cota superior. Por 
otro lado, el forjado de suelo se retrasa para reducir la entrada de la luz solar al interior 
de las aulas dejando el muro parcialmente en el aire. Se remarca así una 
especialización de los distintos planos que componen la caja, disolviendo su cuerpo, 
en relación nuevamente, con la orientación que presentan y la función que les 
corresponde. No es una operación constructiva de separación de elementos por su 
naturaleza. Los planos se tallan en el bloque y adquieren su espesor concreto de 
acuerdo con las proporciones del conjunto, aproximándose al aspecto de una lámina 
pero sin desligarse del resto del cuerpo (Figs. 21 y 22). 
 
Desde el punto de vista formal el rasgo más destacado es la repetición de los bloques. 
Como hemos visto, hay siete bloques, el proyecto parece hablar de la posibilidad de 
que sigan repitiéndose de forma ilimitada. Tras los dos primeros, de carácter individual 
se suceden otros cinco bloques idénticos. A la vista de la maqueta que ilustra el 
trabajo del arquitecto (Fig. 23) se observa que en algunas de las fotografías sólo se 
presentan tres pabellones, los dos iniciales, con despachos, seminarios y la cafetería y 
el tercero, que representa al resto, que contienen las aulas, todos ellos exactamente 
iguales. Ni siquiera el último de los bloques se diferencia para dar a entender que la 
serie termina en ese punto o para presentarse como fachada trasera. 
 
La repetición es un rasgo ligado a la arquitectura moderna. La capacidad que la 
reproducción técnica tiene para generar copias hace que importantes figuras de la 
arquitectura del siglo XX se planteen este problema. Como consecuencia se genera un 
tipo repetible y se extiende sobre el territorio. Tanto Ludwig Hilberseimer en su ciudad 
vertical, de 1924, como Le Corbusier en el proyecto de ciudad para tres millones de 
habitantes de 1922, elaboran propuestas basadas en la repetición. Mientras en el caso 
del arquitecto alemán los edificios se igualan en su neutralidad (Figs. 19 y 20), 
centrando la imagen en la fuerza del orden lineal, Le Corbusier propone la repetición 
sobre la base de un edificio de forma característica (Cortés 1991a). El aulario, visto 
exteriormente iguala sus distintos pabellones en una neutralidad casi total, una vez en 
su interior, sin embargo, trata cada pieza desde los problemas propiamente 
arquitectónicos, el recorrido, la luz, los espacios servidos y los servidores, el dentro y 
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Fig.  19. Ludwig Hilberseimer. La ciudad vertical. 1924. 
Fig.  20. Ludwig Hilberseimer. La ciudad vertical. 1924 
Fig.  21 y 22. Aulario III. Fachada posterior. Detalles 
Fig.  23. Maqueta 
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el fuera. Desde este punto de vista la adecuación previa de los elementos define la 
solución particular antes de elevarla a general. 
 
Si nos detenemos en la configuración del pabellón de aulas vemos que se proponen 
dos aulas por cada bloque. Una a derecha y otra a izquierda del recorrido, una que 
mira a este y otra a oeste, ambos extremos ciegos, sobre los que se apoyan los 
estrados. La entrada a cada aula se produce por el fondo de la sala. Los dos laterales 
son acristalados de suelo a techo con lo que no se diferencia si la luz entra por la 
derecha o la izquierda de los asistentes, ni si esta luz es de sur o de norte. Es 
importante señalar que en todos los cerramientos transparentes se coloca un sistema 
de lamas móviles en su cara exterior, también de suelo a techo, que permite graduar la 
luz que penetra en el interior. Se confía por tanto a la interposición de un elemento de 
filtro móvil la función de proveer de luz al interior de las salas. 
 
Las lamas parasol son verticales, metálicas y huecas, con un eje central en la zona 
más ancha mientras las alas se estrechan en las puntas. Cuando están cerradas crean 
una fachada de finas franjas verticales generadas por la ligera oblicuidad entre los 
planos de sus alas. Este aspecto refuerza el carácter abstracto del cerramiento 
reduciendo la expresividad del material a un juego de filetes en tonos grises. Cuando 
las lamas giran y se abren a la luz se sugiere la transparencia entre los distintos 
pabellones aunque las visiones que predominan en el edificio son rasantes y es difícil 
que la debida privacidad que las aulas requieren sea interrumpida. Esta función de las 
lamas metálicas de conservar la debida privacidad de unas aulas respecto de otras 
asimismo está presente en la concepción funcional del edificio. 
 
La configuración de los “patios” entre aulas también habla de la privacidad, a la vez 
que de la relación del edificio con el lugar. Estos vacíos no se entienden como 
superficie de uso, su accesibilidad no está impedida por barandillas ni cancelas y sin 
embargo, el desnivel entre el piso del edificio y el terreno, de aproximadamente 1.20 
metros, hace imposible entenderlos como un espacio de recreo o estancia al aire libre. 
El concepto de límite se ve aquí transformado, de alguna manera diríamos que 
invertido, cambiando macizo por hueco. Los muros, que separarían las aulas se 
sustituyen por gruesos espacios vacíos, barreras infranqueables, salvo por los pasos 
elevados. Las puertas que atravesarían los pretendidos muros se convierten en ligeras 
pasarelas, permeables y sin barandilla, ya que la presencia de barandilla negaría el 
citado juego inverso de llenos y vacios, no se entendería un macizo al que te puedes 
asomar. 
 
La trama de pilares sigue un ritmo de 10x5 metros aproximadamente. Si como hemos 
visto, en sentido longitudinal el edificio tiene siete partes, en sentido transversal los 
ejes de estructura se dividen en nueve partes, aunque la crujía oeste es de dimensión 
mitad que el resto. Los aseos ocupan la crujía central desplazando el pasillo a la crujía 
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Fig.  24. Aulario III. Seción y detalles constructivos. 
Fig.  25. Croquis de la zona de acceso. Dibujo del autor. 
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inmediata hacia el oeste, a su derecha. La espina central queda así en posición 
asimétrica. Ocupa el ancho de cinco metros que le permite la distancia entre pilares. 
Las pasarelas metálicas entre pabellones también conservan esa dimensión. Es 
interesante ver cómo a su paso las pasarelas van encontrando árboles que las 
perforan, acentuando aún más su ligereza, su capacidad de desmaterializarse. 
 
Los árboles adquieren un papel importante en la configuración del edificio. Siguen el 
ritmo de los ejes de estructura aunque su alineación es desplazada 1.5 metros hacia el 
este para evitar su coincidencia con los pilares y equilibrar las distancias desiguales 
respecto de los laterales de la caja envolvente. Las alineaciones también se continúan 
en los árboles plantados en el exterior. 
 
Aunque el estricto orden impuesto a los elementos vegetales no traslada la impresión 
de una arboleda natural, su disposición está directamente relacionada con la génesis 
del proyecto. Da sentido a la distancia entre el plano de suelo y el terreno, acentúa la 
repetición y ancla visualmente el edificio a su entorno. El autor, en la memoria del 
proyecto, llega a referirse al edificio como una arboleda y unas piezas suspendidas, lo 
que nos hace recordar, salvando las diferencias, el proyecto de la casa Farnsworth de 
Mies Van der Rohe de 1950. 
 
El proyecto se piensa como una gran arboleda en la que se intercalan siete 
pabellones que flotan sobre el terreno dando forma a una arquitectura que 
envuelve y acompaña sin cobrar protagonismo. Una arquitectura donde lo 
exterior-interior se ha tornado un todo continuo que necesita de la 
incorporación urgente de la vida para alcanzar a ser, a tener sentido 
(García-Solera 2001). 
 
El Aulario III se plantea como un ejercicio de introspección arquitectónica que no 
renuncia al exterior, lo incorpora a su estructura. Las visiones rasantes se combinan 
con las transparencias ensanchando la vista. Los patios no se pueden pisar, no se 
integran en los recorridos. El edificio se eleva sobre el suelo, utiliza el terreno como un 
fondo neutro y distante, algo así como el agua entre los barcos del puerto. 
 
 
DATOS DE LA OBRA 
 
AÑO DE PROYECTO 1999 
AÑO DE FINALIZACIÓN DE LA OBRA 2000 
SUPERFICIE DEL SOLAR 6600 M2 Aprox. 
SUPERFICIE CONSTRUIDA 4000 M2 Aprox. 
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PABELLÓN DE ESPAÑA 
PARA LA EXPO ZARAGOZA 2008   
Dibujo del autor 













SITUACIÓN: C/ PABELLÓN DE ESPAÑA, 1, ZARAGOZA 
 
COORDENADAS: 41°40'5.75"N, 0°53'52.40"O 
 
El pabellón de España recurre a la columna como icono arquitectónico y la repite hasta 
el extremo, formando un filtro permeable pero denso entre el exterior y el interior. 
Utiliza la regularidad de la trama combinada con varios ritmos intercalados que dan 
cierta impresión de aleatoriedad sin perder la sensación de orden. 
 
Este pabellón pertenece al recinto ferial de la Expo Zaragoza 2008. La Exposición 
Internacional se situó en el meandro de Ranillas, junto al parque metropolitano del 
agua, rodeado por el cauce del río Ebro. El lema de la exposición fue “Agua y 
desarrollo sostenible”. Los pabellones de los distintos países se agruparon según sus 
rasgos climatológicos, o geográficos, como el área de la lluvia, el sol, el viento o las 
montañas, y no políticos o sociales, como suele ocurrir en eventos de este tipo. Buena 
parte de las construcciones expositivas han permanecido tras el cierre del evento. El 
pabellón de España, independiente del resto, se encuentra en el acceso este del 
recinto (Fig. 1). El área de la Expo tiene la configuración de un parque público urbano. 
El diseño está compuesto de superficies ajardinadas combinadas con pavimentos 
continuos coloreados (Fig. 04 y 05). 
 
La puesta en marcha de proyectos urbanos singulares, se propone como una 
oportunidad de promoción de las ciudades y de regeneración urbana. En concreto el 
caso de las Exposiciones, en plena era de la comunicación, como Sevilla 92, Lisboa 
                                                            
1  Francisco José Mangado Beloqui (1957). Es arquitecto por la Escuela Superior de 
Arquitectura de Navarra, donde desarrolla su docencia desde 1982. Ha recibido premios 
internacionales, como el Premio de Arquitectura Andrea Palladio y el premio  Architetti, y 
nacionales como el FAD y el Premio de Arquitectura Española. 
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Fig.  03. Fotografía aérea. La Exposición se sitúa en el llamado Meandro de Ranillas. 
A la izquierda el Parque Metropolitano del Agua, en el centro el recinto ferial. 
Fig.  01 Plano de situación. 
Fig.  02 Fotografía aérea. 
El Pabellón y la Basílica del Pilar están orientadas exactamente en el mismo ángulo. 
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98, Hannover 2000, Zaragoza 2008 o Shanghai 2010, suponen más un impulso de 
marketing urbano, marcado por la competitividad entre ciudades, que una muestra de 
desarrollo tecnológico o comercial, que era el gran atractivo de las Exposiciones 
Universales de finales del siglo XIX y primeras décadas del XX. 
 
Aunque no se puede afirmar que la organización de esos eventos caracterice la 
política urbana que les enmarca, su huella en el paisaje a medio y largo plazo tiene 
una gran incidencia (Monclús 2006). La operación urbanística que acompaña a la 
Expo zaragozana tiene como objetivo principal la regeneración de las riberas del río 
Ebro y sus afluentes el Gállego y el Huerva, y la reorganización de los barrios nuevos 
de la periferia, sobre todo en la orilla izquierda, zona de importantes servidumbres 
industriales y necesitada de renovación. 
 
Dos vías este-oeste discurren paralelas al río desde el centro en dirección a la expo, la 
avenida de Ranillas y el paseo de Echegaray y Caballero. Por el norte la calle Pintor 
Pablo Ruiz Picasso rodea la expo para llegar a la estación del AVE, donde converge 
con el margen sur y la avenida de Pablo Gargallo (Fig. 03). Se produce así el cierre de 
la ciudad por su extremo oeste. La basílica de El Pilar está a poco más de dos 
kilómetros del recinto y la posible reconversión de este último en centro empresarial se 
beneficiaría de una excelente localización (Fig. 2). Aunque es necesario comentar que, 
cinco años después de la celebración de la Expo, la mayoría de los edificios 
permanecen sin uso. 
 
El rectángulo que forma el pabellón tiene la misma orientación que la Basílica del Pilar, 
30º este-sureste. Aunque ambos edificios no están exactamente alineados la 
referencia de las torres del templo mayor de Zaragoza están presentes en la conexión 
visual de la ciudad con el espacio urbano de la Expo (Fig. 02). Esto nos lleva hasta el 
origen romano de la ciudad. El trazado ortogonal, marcado por calles paralelas y 
perpendiculares al río, del asentamiento de Caesaraugusta, en cuyo borde se levanta 
el actual templo cristiano, ha sido escrupulosamente respetado en el pabellón. Éste 
permanece como una pieza aislada, mientras el resto de los edificios de la Expo 
siguen otras alineaciones, producidas por los viarios circundantes. 
 
A pesar de no tener una forma llamativa, ni extremada altura, el Pabellón de España 
se adueña de su entorno cercano (Fig. 06). El Palacio de Congresos, de Fuensanta 
Nieto y Enrique Sobejano y el Pabellón Puente, de Zaha Hadid y Patrick Schumacher, 
quizá las obras que exhiben una forma más pregnante, están situadas en la zona 
oeste del área de la Exposición, lo suficientemente lejos como para no competir con el 
edificio que nos ocupa. Las construcciones más próximas al pabellón presentan una 
configuración homogénea, se sitúan en un discreto segundo plano. La forma y el 
entorno cercano del edificio favorecen, por tanto, su protagonismo. 
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Fig.  1 Plano de situación 
Fig.  06 El Pabellón es un foco de atracción visual en el entorno cercano. 
Fig.  04. Fotografía aérea. El Pabellón de España es de forma trapezoidal y se encuentra junto al acceso 
este del recinto ferial. 
Fig.  05. Fotografía aérea. El área está diseñada como un parque urbano, con superficies ajardinadas com-
binadas con pavimentos continuos coloreados 
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El mecanismo al que acude aquí la arquitectura para crear una imagen consistente es 
un recurso de simplificación. La cubierta, pensada inicialmente como una caja gruesa, 
se convierte finalmente en un plano horizontal y adelgaza hasta hacer de su borde una 
pura línea. La elevación del plano sobre esbeltas columnas crea una jaula permeable 
que parece atrapar el espacio circundante. Una licencia formal rompe, sin embargo, 
esa tendencia a la simplificación, este es el corte sesgado del rectángulo de la planta.  
 
La columna, como elemento primario de la arquitectura, depende de los empujes 
visuales del techo y la base. La columna esbelta tiene suficiente peso visual como 
para crear su propio centro. Esta condición activa concede a la columna alta un 
sentido de libertad. Por otro lado el efecto que produce el conjunto como un todo, 
primando la proporción horizontal, neutraliza considerablemente el empuje vertical. 
Los pilares estrictamente cilíndricos de la arquitectura moderna reducen su dinámica a 
la relación entre su longitud y su diámetro. La neutralidad de sus formas les hace 
depender de las fuerzas que actúan sobre ellos desde arriba y abajo. Estos elementos 
rectos parecen penetrar las superficies que los acotan. Evitan la confrontación 
(Arnheim 2001). 
 
En la memoria del proyecto el arquitecto utiliza la imagen del bosque, sustituyendo los 
árboles por esbeltos pilares que se ubican muy cerca los unos de los otros. Su 
intención es sugerir las sensaciones propias de un espacio natural, fresco y frondoso 
(Mangado 2009). 
 
El arquitecto andaba en busca de una idea que le animara a presentarse al 
concurso convocado por la Sociedad Estatal para Exposiciones 
Internacionales (SEEI). La encontró en aquella arboleda, un espacio 
sombreado y fresco, también húmedo, inspiración adecuada para un 
pabellón que debía funcionar en verano en una ciudad calurosa. “Me bajé 
del coche, me adentré en la chopera y me dije: Esto es lo que buscaba; le 
meto unas cajas de cristal dentro, y listos" (Moix 2010). 
 
Los elementos verticales de los que habla el arquitecto no muestran, sin embargo, la 
estructura ramificada del árbol,  y la cubierta, plano oscuro, no trata de articularse en 
modo alguno con los primeros. Entre el proyecto de concurso y el que finalmente se 
construye hay algunas diferencias interesantes a analizar, aunque el bosque de 
columnas permanece, su carácter se ha visto matizado. En el proyecto inicial la 
cubierta era un gran colector de agua y luz. La sección (Fig. 07) muestra las 
perforaciones que permiten la entrada de luz cruzando el espacio, repleto de 




Fig.  07 Proyecto de concurso. Sección. Destaca la forma de la cubierta como caja gruesa que controla la 
entrada de luz y agua y que se afina en el borde 
Fig.  08. Proyecto de concurso. Planta. El “lleno” de columnas se representa como un macizo mientras los 
espacios útiles como vacíos. 
Fig.  09.  Izquierda, proyecto de concurso. Perspectiva. La ilusión de la sala hipóstila iluminada cenitalmente 
es un poderoso atractivo arquitectónico.Derecha, interior de las salas, fotografiadas durante la exposición. 
El proyecto definitivo renunció a la iluminación cenital sustituyéndola por una filtrada luz a franjas. 
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Una gran cubierta, apoyada en todos estos perfiles, cubre el pabellón. Una 
cubierta muy útil pues su grosor (3 mts.) permite albergar sistemas de 
ahorro energético y, a su vez, graduar la luz mediante el recurso a la 
profundidad que hace que los rayos, muy controlados, se dibujen y reflejen 
sobre los pilares y la superficie de agua en la base (Mangado 2006). 
 
En el proyecto que finalmente se construye la cubierta no permite el paso de la luz. 
Los profundos lucernarios dejan su lugar a un techo plano y ciego, los rayos de sol 
desaparecen y con ellos parte de la fuerza de la idea original (Fig. 09). Por otro lado el 
estanque sí permanece como aportación medioambiental del proyecto. Su función es 
la de humedecer la base de las columnas y darles un contacto homogéneo con el 
suelo. Hay que destacar que el agua no se extiende fuera de los límites del edificio, su 
efecto visual no tiene como misión agrandar la presencia del pabellón a través de una 
imagen especular, como ocurre en otros edificios representativos o institucionales. 
 
El Parlamento de Chandigarh de Le Corbusier, en India, donde la superficie especular 
de agua duplica la imagen de la fachada en sombra, enfatiza la verticalidad y convierte 
la toma de contacto con el suelo en una línea ideal, En Zaragoza la lámina de agua se 
ajusta exactamente al polígono del pabellón reduciendo el efecto especular a la visión 
desde una distancia corta. Tanto cubierta como estanque coinciden en su trapecio. 
Los extremos de las columnas desaparecen, lo mismo arriba que abajo. Se hurta la 
articulación de la base y de la cabeza. Convirtiendo así a estos elementos en 
segmentos de una columna de longitud ilimitada. Según explicaba Arnheim (2001), en 
efecto, los pilares parecen atravesar las superficies superior y sobre todo inferior. La 
cubierta es horizontal y muestra un borde muy fino. La tensión entre suelo y techo se 
produce a través de las numerosas líneas rosadas que definen las columnas, esbeltos 
tubos de acero recubiertos de coquillas cerámicas (Fig. 13). La fila más externa de 
columnas está exactamente enrasada con los bordes de la cubierta y del estanque. En 
su conjunto forman un volumen preciso. 
 
El edificio es visualmente permeable, sin embargo, como ya hemos observado no se 
puede caminar entre las columnas ya que el estanque lo impide. Los espacios 
habilitados para las exposiciones son cajas interiores a las que se accede a través de 
pasarelas que no tocan el suelo. No hay relación directa entre el bosque de columnas 
y las cajas encerradas en su interior. La función de arriostramiento de las cajas 
interiores junto con la cubierta es importante, dada la esbeltez de las columnas. 
Aunque participen del mismo ritmo estructural cajas, cubierta y columnas, su 
configuración es un juego de lleno y vacío, de positivo y negativo (Fig. 10 y 11), dos 
espacios contiguos, ligados visualmente, sin apenas articulación. 
 
Si lo comparamos con el esquema de un templo griego, un templo períptero, en el que 
las columnas rodean el santuario o cella (Fig. 12), en este caso, el santuario serían las 
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Fig.  11 Proyecto definitivo. Planta. 
Las áreas rayadas representan los espacios entre columnas que se pueden recorrer. 
 
Fig.  10. Proyecto definitivo. Sección por la sala de proyecciones. 
Destaca el dibujo del despiece de las coquillas cerámicas de las columnas. 
Fig.  12.  Partenón. Atenas. Planta. Templo períptero 
Fig.  13.  Pabellón de España en la actualidad. Aunque el estanque está 
vacío se sigue entendiendo como un espacio no pisable. 
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salas de exposición y proyección que la memoria de proyecto define como “vacíos 
excavados”. Y el peristilo correspondería al “lleno” de columnas, tal como nos muestra 
la planta de concurso, que rellena en negro la columnata (Fig. 08), un dibujo que 
explica en negativo los volúmenes construidos habitables. El rebaje para el estanque 
puede ser comparado con el estilóbato. En el templo griego el estilóbato es el último 
peldaño del basamento que da un apoyo visual firme a las columnas y subraya la 
tensión entre plano horizontal de suelo y plano horizontal de cubierta. Sin embargo, al 
contrario que en el ejemplo clásico, aquí la posibilidad de recorrer el peristilo no existe. 
La base en Zaragoza es un rebaje que se corresponde con el plano de cubierta, 
desplazando verticalmente este último como si un mecanismo los hubiera separado. 
En el pabellón la operación se produce en forma de ausencia, de modo que el plano 
horizontal de cubierta carece de referencia inferior y parece estar flotando. Es 
interesante destacar cómo se sugiere de este modo el movimiento, la ilusión del 
desplazamiento del plano horizontal sobre numerosos apoyos, que casi desaparecen 
por su extrema esbeltez. Para conseguir el efecto dinámico se utiliza la repetición de 
finas líneas paralelas que unen fielmente el estanque y la cubierta. 
 
La ocupación en planta, sobre rasante, de espacios expositivos y estanque se reparte 
al 50%. De los 4100 m2 que cubre el pabellón la mitad están dedicados al bosque de 
columnas. Éste, además de caracterizar la imagen del conjunto se incorpora al 
sistema de acondicionamiento higrotérmico del pabellón. Los técnicos responsables de 
obra explicaban de esta manera su peso en el comportamiento del conjunto; 
 
El agua de lluvia acumulada, además de servir para las láminas de agua 
exteriores, también alimenta el agua necesaria para el funcionamiento de 
los ‘soportes generadores de microclimas’. Esta definición se refiere a uno 
de los elementos menores del Pabellón en relación al conjunto, pero que, 
sin embargo, es de los que más impacto mediático ha tenido (Martín, 
López & Fiestas 2009). 
 
El Pabellón de España es fruto de un concurso de ideas para La Sociedad Estatal para 
Exposiciones Internacionales, con unos requerimientos iniciales que limitaban el 
contenido energético en los materiales del edificio a un valor inferior a 1.100 kWh/m2. 
 
Ocho mil metros cuadrados de superficie útil aproximada comprometida 
con el diseño bioclimático y las energías renovables, fruto de la asociación 
del arquitecto con el Centro Nacional de Energías Renovables (CENER), 
en calidad de asesor, dan una imagen de España a los visitantes que gira 
en torno a tres bloques expositivos; los paisajes del agua, la gestión del 
agua y ciencia, tecnología e innovación, en un recorrido que es uno de los 
más refrescantes de toda la Expo merced al microclima generado en este 
artificio mitad bosque mitad arquitectura (Martín, López & Fiestas 2009). 
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Fig.  14 Planta de columnas. La proporción del conjunto se aproxima 
razonablemente a la sección áurea 1.618. Elaboración propia 
Fig.  15. Planta con los ejes de estructura superpuestos. Se puede 
observar la trama cuadrada. Elaboración propia. 
Fig.  16. Fotografía aérea. Pabellón en construcción. Se pueden observar 
las vigasde la estructura de cubierta y las cajas de hormigón. 
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La estructura principal es de vigas metálicas en la dirección del lado corto de la planta. 
Los ejes se separan 1.80 metros y esta medida marca el patrón cuadriculado de los 
soportes. La cubierta es muy rígida y forma, junto a las pantallas de hormigón de las 
piezas internas, un bloque de arriostramiento fundamental para contrarrestar los 
desplazamientos de los finos pilares. Entre ellos hay tubos con otras funciones, no 
resistentes, como las bajantes, pero todos se cubren con coquillas cerámicas, 
incorporándose en igualdad al bosque de columnas. Tienen diámetros de dos 
medidas, 20 y 30 cm. y su longitud es de hasta 15.60 metros, por tanto la esbeltez es 
aproximadamente 1/52 veces el diámetro a la altura. Su extrema ligereza contrasta 
con su número, la distancia entre ejes de pilares va desde 1.27 metros en los pilares 
intercalados sobre la diagonal del módulo de la trama, hasta los 2 metros que se 
producen en la fachada norte, más esponjada. Esto nos daría un intercolumnio que 
varía entre 4.2 y 6.7 veces el diámetro de la columna. El número de columnas es de 
753. El Partenón, en Atenas, tiene 85 y presentan una relación de diámetro e 
intercolumnio de 2.25, es decir la relación hueco-macizo en el pabellón es de dos a 
tres veces mayor que en el Partenón, para conseguir la profundidad adecuada en 
relación a los muros interiores, la sombra suficiente para mantener el efecto de 
suspensión de la cubierta, en Zaragoza, se requiere la introducción de cuatro o más 
filas de columnas hasta retrasar visualmente el volumen central. 
 
Al detenernos en la posición de las columnas, comprobamos que aunque la trama 
permanece, la posición de los pilares varía, se sitúan sobre la cuadrícula en varias 
posiciones diferentes; el centro del cuadrado, los vértices, los puntos medios de los 
lados o a un tercio del mismo. Las series de pilares se combinan en trazados 
geométricos superpuestos. El efecto conseguido es que las columnas se alinean en 
diferentes direcciones para distintas posiciones del observador, y los ángulos de 
alineación van variando, haciendo que se perciba el orden, sin que éste sea evidente 
ni sencillo. Las proporciones son variaciones sobre el cuadrado, 1:1, 1:2 y 1:4 que 
ofrecen ángulos de 90, 45, 27 y 14 grados entre las alineaciones de diagonales y los 
ejes principales. 
 
El recurso a la simplificación o reducción que destacábamos en el proceso de 
homogenización del plano horizontal, contrasta con la complejidad del sistema de 
colocación de las columnas. Entre los edificios de la antigüedad no todos siguen la 
clara disposición ortogonal en la ordenación de las columnas. El Thersilion (S IV-S III 
a.C.) descubierto en Megalópolis (ciudad de Arcadia, en el Peloponeso) (Fig. 17), es 
un curioso ejemplo de sala hipóstila, un recinto rectangular cerrado en el que la 
tensión entre los apoyos sale de la trama bidireccional para buscar una combinación 
de esquemas radial y perimetral. Su función podría estar relacionada con la 
celebración de competiciones musicales (Tsiolis 1995) y su estructura responde a la 
ubicación centrada de un orador o intérprete al que puede contemplar el público sin 
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Fig.  18 Thersilion. SIV a.C.  Sala hipóstila dedicada a la 
celebración de eventos musicales u orales, en los que un 
intérprete se situaba en el centro y los pilares se alineaban 
según un criterio radial y no en cuadrícula, para facilitar la 
visión a los asistentes (Tsiolis 1995). 
Fig.  17 Pabellón de España. Maqueta. Para conseguir que 
las columnas encierren suficientemente las salas interiores se 
requieren varias filas de soportes colocados en posiciones 
diferentes de la cuadrícula. 
Fig.  19. Sala hipóstila. Kom Ombo. 
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que las columnas resulten molestas. El orden lineal permite entender el espacio 
marcado por los elementos verticales, cuya alineación va cambiando en función del 
movimiento del observador, si éste se coloca enfrentado a una fila de pilares entiende 
el espacio en relación a los ejes que los ordenan, si se mueve y enfrenta una diagonal 
tendrá una percepción diferente y así sucesivamente. En Zaragoza se juega con lo 
regular y las variaciones, regular es la trama principal de ejes de estructura, diversos 
son los pilares, sus diferentes diámetros y posiciones relativas. La tensión se lleva al 
límite pero no se rompe, el orden permanece y eso permite su entendimiento. 
 
Si volvemos al proyecto inicial, una imagen interior muestra el continuo de columnas 
que parece transformarse en una sala hipóstila, más cercano al sentido de espacio 
interior de los templos egipcios, en los que la luz, procedente de lo alto, y muy 
controlada cruza el espacio (Fig. 18). Pero esta intención se pierde en el proyecto 
definitivo. En Egipto las grandes columnas están tan próximas que la sala no se 
abarca visualmente en su totalidad y el espacio que queda entre ellas se entiende 
como un espacio encerrado entre filas, un vacío equivalente al lleno de la columna y 
que parece ser excavado. La sala hipóstila es un macizo parcialmente vaciado en el 
que los muros que lo limitan son parte de la roca en la que parece haberse excavado 
la sala. 
 
El pabellón de Mangado, parte de esa idea de macizo pero los cambios producidos en 
la cubierta transforman radicalmente su sentido. Aunque a nivel conceptual el proyecto 
se siga planteando como un bloque lleno de columnas en el que se practican unas 
sustracciones para las salas de exposición, desde el punto de vista de la percepción 
cercana, lo que se impone es la presencia de la columna tanto en forma individual 
como en relación con el conjunto. Su configuración, a base de piezas cerámicas 
acanaladas, de juntas abiertas recuerda la de una columna dórica construida mediante 
tambores cilíndricos apilados. La intención de operación estereotómica, reflejada 
gráficamente en planta en el proyecto original, es así transformada, en la distancia 
corta, en un sistema predominantemente tectónico. 
 
Al igual que el templo griego el pabellón está pensado para ser visto, en un sentido 
escultórico, debe ser contemplado como un cuerpo bello y homogéneo, las columnas 
no se justifican como necesidad estructural, sino por su belleza escultórica (Chueca 
1988). En ambos casos el edificio está hecho para ser observado desde un punto de 
vista no frontal. Desde el escorzo las filas de columnas forman un continuo de fondo 
indefinido, el santuario desaparece y se crea una tensión entre el plano de suelo y de 
techo. La transición entre ambos es el juego de luz y sombra que destaca en el paisaje 
sobre cualquier otra forma. 
 
A diferencia de los precedentes clásicos, aquí no hay fachada principal dominante, el 
acceso al interior no viene marcado por la arquitectura. Un doble juego se establece, 
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Fig.  20. Rem Koolhaas, OMA. Proyecto para el Instituto de Arquitectura de Rotterdam. 1988. Maqueta. 
Fig. 22. Pabellón de España de la Exposición Zaragoza 2008. Proyecto de concurso. Alzado 
Fig.  21. Rem Koolhaas, OMA. Proyecto para el Instituto de Arquitectura de Rotterdam. 1988. Alzado. 
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según lo miremos de fuera a dentro o de dentro a fuera. Desde el exterior las 
columnas llenan el cuerpo trapezoidal en su totalidad, una caja definida por muros 
materializados por la suma de muchos elementos cercanos entre sí. Desde el interior 
las cajas de cristal se ven rodeadas de un filtro de la luz solar. El edificio, atrae el 
espacio en torno suyo, es un objeto centrípeto, sin embargo no se explica así mismo a 
través de su forma, ni permite la visión fuera-dentro-fuera, es un cuerpo cerámico 
poroso y se deja caracterizar por las cualidades de ese material. 
 
En 1988 Rem Koolhaas realizó un proyecto para el concurso del Instituto de 
Arquitectura en Rotterdam que no sería el edificio finalmente construido. La cubierta es 
un fino plano inclinado sostenido por numerosos y esbeltos pilares. Al igual que en el 
pabellón zaragozano los soportes siguen una trama cuadrada cortada irregularmente 
por los lados del triángulo. El número de columnas es mucho menor, y por lo tanto la 
transparencia es más evidente. Se aprecia la existencia de las cajas interiores desde 
el exterior y el bloque central sobresale notablemente por su altura. El espacio de 
columnas convierte la gran cubierta en una transición entre el interior y la ciudad 
(Koolhaas 1989). 
 
En el pabellón español la planta trapezoidal establece una interesante conexión con el 
proyecto holandés, ya que la esquina del ángulo agudo sugiere, vista desde cerca, la 
tensión de una cubierta ligeramente inclinada. Los ángulos del perímetro de la planta, 
que en Rotterdam provocan irregularidades en la relación de los pilares perimetrales 
está resuelto en Zaragoza por su corte a 45º, lo que le asegura un encuentro limpio y 
da un aspecto más homogéneo. 
 
En un sentido similar, de relación del objeto arquitectónico con la ciudad observamos 
en Barcelona, en 1983, el acondicionamiento que llevaron a cabo Helio Piñón y Albert 
Viaplana en la plaza de la Estación de Sants. La pérgola principal, es una cubierta 
metálica elevada sobre finas columnas cilíndricas. En un entorno difícil, un vacío 
urbano estridente, frente a la estación central de Barcelona, la pieza crea una jerarquía 
espacial a partir de un elemento de extremada sencillez. A diferencia del Pabellón 
zaragozano en esta cubierta la estructura explica sus elementos y la articulación de las 
vigas con el final de las columnas. 
 
Otro ejemplo de cubierta elevada sobre esbeltos pilares es la marquesina de entrada 
del Hospital del Mar, también en Barcelona, de Manuel Brullet y Albert de Pineda 
(1994). En este caso también coexisten soportes de diámetro diferente y aunque la 
unión viga-pilar es visible lo reducido de sus medidas muestra una cubierta de mayor 
continuidad que la anterior. 
 
Finalmente la marquesina que Norman Foster ha realizado recientemente en el Puerto 
Viejo de Marsella (2012), lleva al límite la no articulación de los pilares en sus 
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Fig.  23. Helio Piñón y Albert Viaplana. Plaza de Sants. Barcelona. 1983 
Fig. 25. Norman Foster. Marquesina en el Puerto Viejo de Marsella. 2012.  
Fig.  24. Manuel Brullet y Albert de Pineda. Hospital del Mar. 1994. 
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extremos. En la parte superior el efecto especular duplica literalmente su longitud. 
Para ello convierte el techo en una lámina de espesor aparentemente nulo. Tanto la 
lámina como los pilares son de acero inoxidable. Como en los casos precedentes el 
plano elevado sobre finos soportes atrae las tensiones del espacio urbano circundante 
con extraordinaria eficacia. 
 
Volviendo sobre la estructura del pabellón español, hay que remarcar cómo los pilares 
resistentes se confunden entre elementos de otra naturaleza. Algunas de las 
columnas, y parte de las cajas interiores sostienen el edificio, a la vez, conviven con 
tubos de diferente función. “Como en la mayoría de las obras cívicas de Mangado, la 
sofisticada estructura metálica imprescindible para la materialización del pabellón 
permanece invisible” (Frampton 2008). 
 
La metáfora del bosque, útil a nivel de proyecto, abre a paso como hemos visto, a 
otras consideraciones posteriores y, tal vez de más interés arquitectónico. Las 
columnas como elementos tectónicos en su unidad y capaces de configurar una caja 
estereotómica en su multiplicidad, constituyen la mayor radicalidad del edificio. El 
plano horizontal de la cubierta, convertido en una silueta en sombra que absorbe la 
parte superior de los pilares y el estanque, haciendo lo propio en su toma de contacto 
con el suelo, establecen los límites a la tensión vertical de las columnas. El pabellón 
finalmente, utiliza con gran habilidad el sentido iconográfico de la arquitectura clásica a 
la que somete a una depuración dimensional tras la cual los grosores de los elementos 
quedan reducidos hasta ser casi imperceptibles. Tan solo las piezas cerámicas 
acanaladas y el ritmo de sus juntas muestran una referencia al ojo humano de la 
escala y materialidad del edificio. 
 
 
DATOS DE LA OBRA 
 
AÑO DE PROYECTO (CONCURSO) 2005 
AÑO DE FINALIZACIÓN DE LA OBRA 2008 
SUPERFICIE CONSTRUIDA 9.200 M2 
PRESUPUESTO 18.505.000 EUROS 
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SITUACIÓN: AV. DE LOS REYES LEONESES. LEÓN 
 
COORDENADAS: 42°36'23.27"N, 5°34'56.94"O 
 
El Museo de Arte Contemporáneo de Castilla y León, es un espacio de encuentro de la 
sociedad con la cultura y el arte. La planta se configura sobre una trama homogénea 
que se va especializando según sus necesidades. En ese proceso se enfrenta a tres 
problemas principales, la relación con el lugar, la entrada y la configuración de las 
fachadas como elemento figurativo-representativo. 
 
El museo ocupa un solar plano y exento. Es una zona de ensanche al noroeste de la 
ciudad de León, no muy lejos del monasterio de San Marcos, en frente de cuya plaza 
se sitúa otra obra de los mismos arquitectos, el Auditorio de León (2002). La Avenida 
de Los Reyes Leoneses es un Bulevar al que se asoma el museo abriendo una plaza 
hacia el oeste (Fig 01). Flanqueado por moles residenciales, la baja densidad 
edificatoria de la manzana se aprecia como un vacío, en contraste con los bloques de 
vivienda y oficinas, a su alrededor. 
 
El área de movimiento del edificio es totalmente libre, no tiene alineaciones, ni sus 
direcciones principales están referidas al parcelario. En los solares circundantes se 
pueden encontrar instituciones, oficinas y viviendas en bloque de reciente construcción 
y un área de manzanas de caserío más antiguo y menos ordenado (Fig. 02). 
 
                                                            
1 Luis Moreno Mansilla (1959-2012), y Emilio Tuñón Álvarez (1958). Arquitectos por la 
Universidad Politécnica de Madrid, de la que son profesores en el Departamento de Proyectos. 
En 1992, tras colaborar durante una década con Rafael Moneo, fundaron su propia oficina, 
instalada en Madrid. Han recibido numerosos premios de carácter internacional como el Mies 
van der Rohe (2007), además de muchos otros de ámbito nacional como los FAD o el Premio 
de Arquitectura Española. 
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Fig.  02. Musac. Vista aérea. Las cubiertas expresan la autonomía del edificio respecto de las alineaciones 
de las construcciones y los viales circundantes.  
 
Fig.  01 Plano de situación. 
Se marcan en rojo el Musac y el Auditorio de León realizados ambos por los mismos arquitectos. 
El primer proyecto para el museo se propuso junto al auditorio como parte de un gran complejo cultural. Más 
tarde surgió la posibilidad de ubicarlo en un nuevo solar. 
Destaca la presencia del Monasterio de  San Marcos, en el centro abajo. 
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El Musac se contrapone a todo lo edificado cerca de él. Su actitud reniega del barrio 
de viviendas e ignora los modernos edificios de oficinas. Por el contrario hace 
referencia al río Bernesga, que circula dos calles más al oeste, por medio de su piel 
cubierta de vidrio blanquecino y el perfil sinuoso de su planta. Este extremo es 
apreciable, sobre todo si se observa desde arriba. También homenajea a la catedral 
tomando un fragmento de una de sus vidrieras y transformando los colores en motivo 
principal de las fachadas más representativas del museo. 
 
El proyecto busca dar una respuesta a la pregunta de qué es un centro de arte 
contemporáneo. Esto es, una institución dedicada al fomento y exposición del arte de 
última generación. Un centro de arte abierto (Crespi 2005). No debe ser un museo en 
el sentido tradicional del término, como lugar de custodia de obras de arte, ni debe ser 
su principal voluntad la de crear una colección. Por el contrario, debe servir para 
mostrar el arte de su momento sin adoctrinar. Es en cierto modo, el anti-museo, 
dirigido a la cultura de masas y no a la conservación de valiosas obras. 
 
En su definición programática se enfatizan sus aspectos de espacio vivo y 
dinámico, como centro de difusión, inter-relacional, experimental, de 
recepción y promoción de las últimas manifestaciones artísticas nacionales 
e internacionales (Layuno 2004). 
 
A finales de los noventa Tuñón y Mansilla tenían en marcha varios museos, 
propuestas que solucionaban el programa museístico dentro de una caja, confiando en 
una sección compleja que resolvía la relación entre distintos espacios y recorridos. El 
primer proyecto de Musac, que seguía esa misma línea, no estaba situado en la 
parcela actual, formaba parte de un conjunto cultural y artístico que lo ligaba al 
auditorio de León, obra de los mismos autores. El museo estaba formado a su vez por 
dos piezas, una dedicada a artes audiovisuales y otra a artes plásticas (Moreno 
Mansilla, Tuñón 1999). Dos actividades de requerimientos diferentes que generan una 
configuración de una caja más baja, al nivel del citado auditorio y otra más alta, que se 
igualaba con la caja escénica de éste y formaba una pantalla estrecha hacia el parque 
(Fig. 04). La fachada de esta pieza de audiovisuales presenta ya la modulación de 
tiras verticales que después se mantendrá en el proyecto construido, aunque en este 
caso la fachada es frontal. 
 
Si el Museo provincial de Arqueología y Bellas Artes de Zamora (1996), realizado por 
los mismos autores que el Musac, es una caja que guarda un valioso tesoro (Fig. 03), 
es coherente pensar que un nuevo planteamiento dirige la razón de ser del edificio que 
aquí nos ocupa. Luis Rojo (Rojo 2003), enmarca el Musac en la corriente de centros 
de arte encabezados por el Centro Georges Pompidou (1977), como propuesta social 
y cultural, a la vez museo y anti-museo. El centro parisino utiliza la transparencia para 
mostrar una imagen de flexibilidad funcional y apertura institucional (Fig. 05). 
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Fig.  05 Centro George Pompidou. Utiliza la transparencia para mostrar una imagen de flexibilidad y apertu-
ra institucional. Es un contenedor neutro, cambia el contenido del museo tradicional por el flujo de personas 
en movimiento (Rojo 2003) 
Fig.  04 . Primer proyecto de Musac. 
Junto al auditorio de León, formaban 
un equipamiento cultural agrupado. 
El programa de museo se resuelve 
en sección. El proyecto definitivo 
cambiará para proponer una solución 
bien diferente, resuelto en una sola 
planta. 
Fig.  03 Mansilla+Tuñón. Izquierda, Museo Provincial de Zamora. (1996). 
Es una caja cerrada en la que los arquitectos resuelven en sección el programa 
del museo. Encierra el tesoro de su colección en un edificio sin fachada, ya que 
es su cubierta la que, vista desde lo alto de la ciudad, ejerce como tal. Derecha, 
Museo de Bellas Artes de Castellón. Aquí la sección se ve cruzada por sucesi-
vos espacios de doble altura a lo largo de la diagonal. 
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Trasparencia literal y transparencia ideológica, al proponer un contenedor neutro, 
vacío, permutando contenido por flujo de masas en movimiento. El Musac opta por la 
estrategia contraria, la opacidad frente a la transparencia, la planta fragmentada frente 
a la libre y desde el punto de vista ideológico cambia la continuidad y transparencia 
por la articulación y representación (Rojo 2003). 
 
Aunque hay una clara diferencia entre el Musac, de formas fluidas y coloridos 
acabados, y el mencionado Museo de Zamora, caja de hormigón y piedra cuya 
cubierta hace las veces de fachada principal, ambos son espacios protegidos y 
encerrados entre sólidos muros. Son lugares de representación de una acción de 
encuentro entre el hombre y la cultura, un encuentro interior, no a la vista de todos, no 
transparente. 
 
El museo de León es un edificio que se desarrolla en horizontal. La geometría de la 
planta está marcada por el juego de cuadrados y rombos que llenan el plano. Esta 
labor geométrica está presente en mosaicos que combinan polígonos regulares o 
semi-regulares para elaborar complejas figuras sobre una superficie (Fig. 06). El 
desarrollo de los movimientos en el plano se asocia a la composición sin centro, como 
en los mosaicos nazaríes de la Alhambra, la superficie huye de la figuración a través 
de la repetición. 
 
Ahí se juega con esta restricción, que yo diría que es otra carta que 
aparece de repente en nuestra baraja, haciendo referencia al origen 
romano de la ciudad se utiliza un pavimento romano en forma de 
cuadrados y rombos, y con este sistema se van a tratar de producir las 
máximas variaciones pero con una rigidez extrema (Moreno Mansilla, 
Tuñón 2006). 
 
El recurso a la trama geométrica ilimitada es un planteamiento ajeno a la jerarquía, y 
ligado a la flexibilidad, pero no es la flexibilidad absoluta, asociada a la planta diáfana y 
transparente que previamente hemos identificado con el Pompidou, sino la que ofrece 
la oportunidad de una acción compositiva posterior. Una actuación que siga unas 
reglas establecidas de partida y a la vez permita introducir un cierto grado de 
aleatoriedad (Rojo 2003). 
 
Los autores del Musac identifican esta forma de proyectar con la acción de un motor 
de arranque, una herramienta que establece sus propias reglas, muy rígidas, que 
obligan a un esfuerzo extra de exploración. Ya que los límites no son los límites 
externos de la arquitectura como programa, uso o solar, sino los que marca el sistema. 
 
Paradójicamente, es en la limitación donde la libertad se multiplica, porque 
al reducir las posibilidades, no sólo nos vemos obligados a exprimir lo poco 
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Fig.  06 Musac. Esquemas geométricos de la Planta. Los cuadra-
dos y rombos ordenan toda la superficie del plano. La trama ilimi-
tada aleja el proyecto de la jerarquía y le proporciona flexibilidad 
que establecidas unas reglas de partida permite introducir un 
cierto grado de aleatoriedad (Rojo 2003). 
Fig.  07 Musac. Alzados y planta. El sistema geométrico-espacial marca unas rígidas 
reglas de partida sobre las que se exploran las posibilidades plásticas.  
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que tenemos, sino que insospechadamente se nos abren otros caminos 
que no hubiéramos ni siquiera imaginado (Moreno Mansilla, Tuñón 2001). 
 
Por otro lado, el enfrentamiento de la trama base con las servidumbres del uso en la 
arquitectura, evidencia la presencia de ciertas fricciones, cuyo análisis es interesante. 
A la elaboración del continuo geométrico se contrapone la necesidad de elaborar un 
contorno y también una entrada, un punto de atracción y diferenciación impuesto sobre 
la trama. Para resolver este problema se utiliza la articulación de los elementos de la 
planta alrededor del vacío de la plaza. Creando así el foco necesario para tensar la 
envolvente y conducir las circulaciones hacia un solo punto. 
 
Esto ocurre en el proyecto del pabellón español de la exposición de Bruselas de 
Corrales y Molezún (1958). Este proyecto se caracteriza por el uso de un mosaico de 
hexágonos en planta que generan un organismo adaptable, cada elemento, en forma 
de paraguas, es una estructura completa que a su vez adquiere su sentido en 
combinación con el resto (Figs. 08-10). La trama hexagonal llena el plano con enorme 
libertad, pero tal libertad necesita ser controlada para cumplir sus funciones, y entre 
ellas la de acceso y representación. Para ello se dispone una planta que abraza el 
espacio exterior y conduce hacia su centro.  
 
El paraguas genera a la par un elemento de estructura en forma de árbol y un espacio 
abierto para la exposición. Se aprovecha la integración del elemento estructural de 
carga centrada, autónomo, con la flexibilidad del área de movimiento de la planta. Los 
pilares se repiten como árboles en un bosque, con distintas alturas, adaptándose a la 
topografía. Y son las relaciones entre el espacio exterior y el interior, el vacío y el lleno 
de la planta, las que definen los accesos de las personas, la luz y la ventilación. La 
jerarquía se apoya en la topografía, que en el caso del pabellón de Bruselas se 
subraya con la introducción de desniveles tanto interior como exteriormente. Tras la 
exposición el material retirado se reutilizó en los terrenos de la Casa de Campo de 
Madrid con una configuración muy diferente. A la vez que la plaza de entrada se fue 
haciendo más cerrada surgieron patios interiores que daban lugar a crujías más 
estrechas y adaptables a la vegetación existente. 
 
La geometría de la planta del Musac se hace eco de la envolvente ondulada del 
pabellón de Bruselas, pero utiliza la composición geométrica con un mayor grado de 
flexibilidad, dividiendo algunos módulos por su mitad y combinándolos con otros 
enteros. Un rasgo distintivo en León es que se superpone a la trama homogénea de 
polígonos una direccionalidad principal que sigue la diagonal del solar, los patios se 
alargan adaptándose a esa orientación de los cerramientos sobre la planta. La 
ausencia de centro se combina con el movimiento lineal. La estructura responde a ésta 
decisión con una solución de vigas paralelas que marca la caja interiormente con la 
repetición de los nervios pautando el espacio desde su cara superior. 
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Fig.  10 Pabellón de España en la Exposi-
ción Universal de Bruselas. 1958. La fa-
chada sigue los entrantes y salientes que 
provoca la trama geométrica en planta 
Fig.  11 Musac. Vista de fachada lateral 
sureste. En el pavimento y ajardinamien-
to exterior se marca la continuidad de la 
trama de cuadrados y rombos 
Fig.  09 Pabellón de España para la Exposición Universal de Bruselas. 1958. 
Corrales y Molezún. Dos alas abrazan literalmente la plaza delantera. 
El Musac utiliza este mismo recurso para crear el centro de tensión del edificio. Aunque 
la topografía de León es muy llana a diferencia de la encontrada en Bélgica.   
Fig.  08 Pabellón de España para la Exposición Universal de Bruselas. 1958. Corrales y 
Molezún. El uso del mosaico hexagonal como base de la planta es un mecanismo flexi-
ble pero a la vez es difícil ponerle límites, o crear la entrada. Para ello el pabellón se or-
ganiza en torno a una plaza exterior que focaliza el punto de acceso. Es interesante el 




La sección del Musac eleva el mosaico de la planta y forma una trama espacial. 
Apoyada en la geometría y la crujía estructural definida por los muros de hormigón y 
las jácenas prefabricadas, el edificio se caracteriza por medio de “células espaciales 
interconectadas” (Cohn 2003), separadas por patios y complementadas por 
lucernarios. En este proyecto los límites exteriores no se definen como contorno 
formal, sino que se van adaptando y modificando sin más que seguir las líneas de la 
célula formada previamente y que definen tanto el interior como el exterior. 
 
Frank Lloyd Wright introdujo la malla hexagonal en la casa P. R. Hanna, en Stanford, 
California (1936), que le permitió experimentar en su búsqueda de una mayor fluidez 
de la planta (Fig. 12). La casa muestra el esquema de crecimiento propio de muchas 
de las viviendas del arquitecto norteamericano, con un núcleo central pesado, 
marcado también en vertical, a partir del cual las alas se alejan en dos direcciones 
contrapuestas hacia la naturaleza circundante. Aunque las cubiertas de esta vivienda 
vuelan sobre la trama hexagonal, neutralizándola en cierta medida, hay una diferencia 
importante respecto de los proyectos anteriores, provocada por sus ángulos de 30 y 60 
grados, y es que el conjunto tiende a enfatizar que tiene una parte cóncava y otra 
convexa. La parte cóncava abraza, acoge y la convexa cierra. Este delante y detrás, 
se impone artificialmente sobre la trama homogénea, que por sí misma no ofrece esa 
posibilidad. Al igual que lo hemos observado en Bruselas el Musac incorpora este 
rasgo y lo lleva más lejos al profundizar la plaza de entrada y embolsar el espacio 
público mediante la piel coloreada. Las dos torres de doble altura se adelantan por los 
laterales exteriores y el cuerpo general, más bajo y acogedor queda al fondo de la 
plaza (Fig. 14). 
 
Los módulos del mosaico no siempre se respetan como figuras completas en el 
Musac, a veces se dividen a la mitad y se proyectan hacia arriba duplicando su altura 
en forma de lucernarios, produciendo bloques de gran verticalidad (Fig. 14). Estos 
bloques torre hacen más versátil la trama geométrica y sus posibilidades expresivas. 
Siguen el juego propuesto por sus autores, moviendo las piezas en el tablero pero sin 
añadir ni eliminar ninguna de ellas, algo así como si para realizar un módulo superior 
se tomara un fragmento del nivel a ras de suelo y se elevara hasta su posición 
superior.  
 
Explica Cohn (2003) que la matriz celular o “sistema expresivo”, según la definen sus 
autores, confiere al edificio una fuerte identidad, en tanto que “la base sistemática 
garantiza que la expresión esté avalada y sujeta a la razón”. La rigidez del 
funcionalismo se ve por tanto sustituida por la lógica del sistema, o dicho de otra forma 
“la forma sigue a la función” se cambia por “la forma sigue al sistema”. El grado de 
seguimiento del sistema es una variable importante. Como ya se ha explicado partir de 
un esquema rígido permite a los arquitectos, en segunda instancia, descubrir una 
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Fig.  12. Frank Lloyd Wright. Casa P. R. Hanna. 1936.   La 
malla hexagonal se utiliza para modular la planta. La medida 
del hexágono condiciona el proyecto. Los límites abarcan 
módulos enteros.  La casa muestra el esquema de creci-
miento, con un núcleo central, marcado  también en vertical 
a partir del cual se extienden dos alas a 120º. 
Fig.  14 Musac. Perspectiva axonométrica.  Las cu-
biertas explican la direccionalidad de los muros inte-
riores y el ritmo marcado por los patios. 
 
Fig.  13 Musac. Secciones. 
 
Fig.  15 Proyecto para la Biblioteca de Jerez. Planta. Se utiliza un mosaico de cuadrados y rombos. Aunque 
en este caso hay diferentes tamaños y orientaciones. La trama se rompe en la zona central. En este proyec-
to las reglas del juego se mantienen más abiertas. 
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riqueza de posibilidades plásticas de gran intensidad. En el proyecto para la Biblioteca 
Pública de Jerez se introduce una trama muy similar a la que estudiamos aquí, 
formada por cuadrados y rombos, pero en este caso la trama se rompe, los polígonos 
varían ligeramente en tamaño y ángulo, dislocando la posición de los cuadrados hacia 
el perímetro y abriendo formas menos regulares en la zona central de la planta (Fig. 
15). Podemos observar que en Jerez se juega con una mayor libertad de partida que, 
sin embargo, no conduce a una mayor fluidez. 
 
En el Musac la forma del edificio es independiente de su perímetro, podría cambiar sin 
más que añadir o restar módulos, sin modificar sustancialmente su carácter. El orden y 
la libertad se ponen en juego, el contraste entre lo igual y lo diverso, según los autores 
“eco material de nuestra irrenunciable condición humana”,  (Moreno Mansilla, Tuñón 
2003). Los “sistemas expresivos” son tableros de juego no ortogonales, sobre ellos, 
cada movimiento tiene inesperadas consecuencias, pero mantiene una total libertad. 
 
Este planteamiento, se puede observar en el proyecto de Le Corbusier para el nuevo 
Hospital para Venecia (1964), propone la caja-módulo, que se multiplica, encuentra la 
geometría de la planta del conjunto sobre una unidad repetida y combinada siguiendo 
principios de simetría plana, tanto radial como axial. Es el recurso a los mosaicos y sus 
posibilidades plásticas, conteniendo a la vez la capacidad de crecimiento ilimitado y la 
negación del centro como sus avales principales. Los problemas de radicación, en el 
lugar, orientación, acceso, etc. se solucionan desde un punto de vista macro, es decir 
tomando el conjunto como un cuerpo articulado y dando forma a su contorno para 
facilitarlo. 
 
Otro precedente dentro del movimiento moderno de composiciones de elementos 
celulares es el Orfanato de Amsterdam, de Aldo Van Eyck (1960). En este caso el 
discurso geométrico se lleva al extremo de enlazar elementos de distintos tamaños, un 
esquema fractal que ilustra su cubierta con cuadrados que se agrupan en otros más 
grandes, que se combinan sucesivamente. “Este es un elemento lineal que parece irse 
ovillando, enrollando sobre sí mismo” (Cortés 2003). 
 
En un esfuerzo por unificar estos trabajos en un concepto más amplio Alison Smithson 
(1974) publicó un artículo en el que se recopilaba una serie de edificios y proyectos 
afines al denominado Mat Building. Edificios de extensión horizontal sobre una trama 
geométrica entre los que la autora destaca la Universidad Libre de Berlín (1973) de 
Candilis, Josic y Woods (Fig. 18). Una estructura cuyo orden se basa en tres 
parámetros: interconexión, patrones de asociación estrechamente ligados y 
posibilidades para crecer, disminuir y cambiar {{312 Smithson, Alison 1974}}. Los 
ejemplos referidos abarcaban desde la arquitectura de la antigüedad hasta la 
vanguardia de ese momento. Incluyendo edificios de  
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Fig.  18 Candilis, Josic y Woods. Universidad Libre de Berlín. 
(1973). Este proyecto ilustra el concepto Mat Building.  
Fig.  16 Le Corbusier. Hospital para Venecia. (1964). La caja-
módulo se multiplica y combina siguiendo principios de geometría 
plana. 
 
Fig.  17  Aldo Van Eyck. Orfanato de Amsterdam. (1960). El 
proyecto establece una ley de crecimiento en torno a la relación 
de tamaño entre sus partes, con el cuadrado como figura patrón.  
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El edificio-tejido tiene aspectos formales presentes en la arquitectura popular 
mediterránea en general y en la mezquita árabe y la kasbah en particular. Este 
concepto fue tratado en el número 54 de la revista Circo, editada por Luis Moreno 
Mansilla, Luis Rojo y Emilio Tuñón. En el artículo, se hacía una descripción amplia del 
texto de los Smithson, poniendo el acento en los valores de conectividad, la no 
monumentalidad y el intercambio de funciones, entre otras características de este 
concepto (Coll 1998). El primer proyecto de Musac, producto del concurso de 1996, 
fue por tanto modificado con una renovada visión, a la que las ideas del Team 10 no 
resultan ajenas. Sin embargo la puesta en práctica se utilizó principalmente los 
aspectos geométricos de la malla en planta, ya que buena parte de los rasgos del Mat 
Building subrayados más arriba, como la capacidad para crecer y cambiar, o la 
interconexión, no encajan exactamente con la definición precisa y cerrada que el 
museo tiene. 
 
La claridad inicial del Musac, la trama geométrica, las salas y los patios siguiendo la 
diagonal, etc. adquiere en su materialización, por tanto, un aspecto diferente, el 
espacio se transforma, mediante una serie de operaciones realizadas sobre las 
envolventes, y el tratamiento de la luz. El edificio pasa de sistema estructurado a 
espacio escenográfico. Como proyecto, encarna el museo de arte contemporáneo, un 
equipamiento social y cercano, pero como obra de arquitectura transforma sus 
funciones, poniendo por delante sus aspectos visuales. Sus fachadas se convierten en 
un telón urbano representativo y dinámico, el recorrido de sus salas, en un 
espectáculo teatral. Los muros se cubren exteriormente con una fachada de vidrio 
opaco que no permite sospechar el aspecto de su interior. Las salas, por su parte, 
ponen en contraste la cruda materialidad del hormigón con la luz suave, de abajo a 
arriba, que proviene de los patios. 
 
En el aspecto museográfico, se prevé incorporar un cierto aire industrial y 
desacralizado a las zonas de exposición, con paredes de hormigón blanco 
y suelos industriales continuos. Los techos mostrarán losas y vigas del 
mismo hormigón blanco, e instalaciones vistas. La luz natural es un 
elemento cualificador del proyecto de Mansilla y Tuñón, salpicando los 
diferentes espacios con lucernarios o ventanales abiertos a los patios o a 
la calle (Layuno 2004). 
 
En el Museo de León, como en otras obras de estos arquitectos, se sitúa, por encima 
de otros planteamientos de proyecto, la arquitectura como experiencia del espacio 
(Moneo 2003). El edificio tiene en cuenta el impacto sensorial que el usuario va a 
tener. Esto se produce también, por ejemplo, en el Museo de Bellas Artes de 
Castellón, donde se dilata la experiencia espacial de varias salas volcando 
visualmente unas sobre otras hasta en cinco niveles que cubren la diagonal de la 
sección. 
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Fig.  21 Musac. Fotografías pertenecientes al proceso de construcción. Fuente: revista El Croquis, Nº 115-
116. 
Fig.  19 Musac. Esquemas geométricos de la Planta. Los ángulos de los rombos que forman el mosaico son 
110º y 70º. En el dibujo comparamos la superposición de la trama con la que correspondería a un rombo 
con los ángulos regulares, 120º y 60º (en rosado). El efecto resultante es que se suavizan ligeramente los 
ángulos entre los muros en las salas. Elaboración propia.  
Fig.  20 Musac. Fotografías realizadas durante el proceso de obra. Fuente: revista Casabella Nº 728-729. 
Los muros  de hormigón son encofrados con plancha metálica a la que se superpone tabla de madera, sis-
tema con el que se consigue un acabado de finas franjas horizontales. 
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Como ya se ha dicho la trama geométrica de la planta es un mosaico de cuadrados y 
rombos. Polígonos de 11 metros de lado. Pero la trama presenta una sutil 
característica. Los rombos tienen ángulos de 70 y 110 grados sexagesimales. En pos 
de la regularidad parecería más adecuado usar 60 y 120 grados, que configurarían un 
rombo compuesto por dos triángulos equiláteros. Sin embargo aplicando esta variación 
los ángulos entre planos verticales, los muros interiores del museo, son un poco más 
suaves. Esto da a las salas una mayor fluidez, sin perder su carácter sinuoso. 
 
La modulación de la fachada se divide en franjas horizontales de 3.40 m de alto. La 
primera franja, un poco más corta sin embargo, es de 2.60m. La altura libre de las 
salas de exposición es de 6 metros, que coincide con la cota de la imposta a la altura 
de la segunda franja exterior de vidrios. Los  lucernarios y las galerías de instalaciones 
elevan el edificio hasta los 20 metros en sus bloques más sobresalientes. Esto se 
consigue reiterando las franjas exteriores que forran la fachada hasta seis veces. 
 
Toda la piel se ve tapizada por piezas de vidrio de 3.40 metros de alto por 1 metro de 
ancho. Las impostas se refuerzan con unos marcados perfiles horizontales de acero 
que recorren el perímetro quebrado. Las carpinterías son de color gris claro, 
resultando neutras en las fachadas posteriores, cuyos vidrios son de un gris azul-
verdoso, mientras que se perciben como líneas blancas en los paños de vidrio de 
vivos colores en la plaza de acceso. Los niveles que componen la fachada no se 
corresponden con cambios en la estructura, ni con distintas plantas, en su interior. El 
Musac es una pieza dinámica, apoyada en una geometría repetitiva en planta que no 
se muestra en alzado ni sección. 
 
La aparición del color, tiene su origen de los procesos de transformación digitales, 
partiendo de una imagen de las vidrieras de la catedral de León que se convierten en 
un conjunto de píxeles de distintos colores y se trasladan unívocamente a las láminas 
de vidrio. El origen de la fachada de colores lo explican los autores del siguiente modo: 
 
El proyecto en realidad se basaba en esta organización flexible y versátil 
que venía de las mallas geométricas y de los campos matemáticos y sin 
embargo aparecen en un momento determinado unos gestores que 
demandan videowalls en toda la fachada. El coste del videowall era tan 
desorbitado que costaba cinco o seis veces lo que el edificio, y no se llegó 
a materializar. (…) Durante el proceso de construcción desaparecen estos 
gestores y aparecen otros nuevos y nosotros decimos: Bueno, a lo mejor 
podría ser que todo el edificio fuera más neutro. Y es muy hermoso cuando 
el cliente dice: Oye, nos habéis prometido colores y queremos colores” 
(Moreno Mansilla, Tuñón 2006). 
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Fig.  25 Musac. Perspectiva axonométrica 
del conjunto en el que se destaca la cinta 
que modifica la envolvente de acceso al 
museo. 
Fig.  24 Musac. Fotomontaje en tintas 
planas que ilustra la concepción de la 
fachada delantera como espacio público 
representativo y de relación. 
Fig.  22 Musac. Maquetas de proyecto. 
Fig.  23 Musac. Plaza de acceso. El Musac crea un espacio público previo a la entra-
da. Dos grandes brazos acogen al visitante y una superficie en ligera pendiente con-
duce hasta el nivel de planta del museo.  
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Dentro de la Bienal se puede observar que la fachada del Musac introdujo el color 
como recurso representativo, en los años de desarrollo de este proyecto, observamos 
una tendencia similar en trabajos de otros arquitectos, superficies coloreadas ligadas a 
procesos de digitalización de ciertas áreas. En ese momento se utilizaron los colores 
como códigos gráficos que después se materializaban en fragmentos de proyecto de 
formas y texturas diversas, aunque no como en el Musac, directamente como paneles 
multicolores. Esta técnica fue utilizada por Eduardo Arroyo en la Plaza del Desierto de 
Barakaldo (2002). La guardería en Manlleu, Barcelona, de RCR (2003), es un notable 
ejemplo de uso del color, en el que no se queda en una función representativa sino 
que se integra como caracterización del espacio educativo. 
 
Tras unos años de racionalismo los arquitectos cambian su manera de trabajar 
transitando un camino más expresivo en el que el rigor ya no se encuentra en la 
configuración de la caja sino mucho más en el propio proceso de generación ligado, en 
el caso del Musac, a la planta. 
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CASA CONSISTORIAL EN VALDEMAQUEDA 
Dibujo del autor 





ÁNGELA GARCÍA DE PAREDES 








SITUACIÓN: VALDEMAQUEDA, MADRID 
 
COORDENADAS: 40°30'40.34"N, 4°17'44.60"O 
 
Este edificio se plantea como tema fundamental de proyecto la relación entre la 
institución pública y el medio rural. Confía para ello en mantener dos estrategias en 
equilibrio. Por un lado la elección de un lenguaje moderno racionalista y la abstracción 
como vehículo para transmitir una imagen de representatividad institucional y por otro 
la heterogeneidad material y volumétrica que procura una mejor integración en un 
medio fragmentado y en buena parte por ordenar. 
 
Algunas instituciones tienen la necesidad de proyectar una imagen contemporánea. 
Bien por el deterioro de los equipamientos heredados o por la carencia histórica de 
unas adecuadas instalaciones. Éste es el caso de Valdemaqueda, cuyo Ayuntamiento 
nunca llegó a tener una sede en condiciones, utilizando locales de escaso tamaño y 
nula presencia urbana. Esos valores son buscados en el edificio de nueva planta. 
 
El movimiento moderno puso gran empeño en demostrar que los mecanismos 
necesarios para producir esos efectos, es decir la capacidad que la arquitectura tiene 
para transmitir los valores representativos de las instituciones, radican más en la 
composición, la geometría y las proporciones que en el lenguaje propiamente dicho. 
 
Valdemaqueda es un pueblo de casas bajas entre las que apenas destaca el cuerpo 
elevado de la iglesia. Situado en la sierra oeste de Madrid, justo al límite con la 
                                                            
1 ÁNGELA GARCÍA DE PAREDES (Madrid, 1958), IGNACIO GARCÍA PEDROSA (Madrid, 
1957). Arquitectos por la Escuela de Arquitectura de la UP de Madrid. Colaboran desde su 
graduación hasta 1990 con José Mª García de Paredes. A partir de ese año forman su propio 
estudio. Con la Casa Consistorial de Valdemaqueda obtuvieron numerosos premios 
internacionales; ar+d award (arquitectos emergentes), Finalista FAD, V Bienal de Arquitectura 
Española, Mención COAM, Mención Architécti, II Bienal Iberoamericana, Premio Arquitectura 
Com. Madrid. Más tarde llegarían numerosas obras y otros muchos reconocimientos. 
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Fig.  01 Plano de situación. 
El nuevo Ayuntamiento se sitúa en el extremo del casco, junto a la carretera que atraviesa la población.  
Fig.  02 Fotografía aérea. El Ayuntamiento se sitúa al borde 
este del casco antiguo. Un cierta distancia respecto de la ca-
rretera se convierte en el espacio público previo que requiere 
el edificio. 
Fig.  03 Vista de Valdemaqueda desde la ladera opuesta. La 
fachada sur destaca entre el caserío existente. En segundo 
plano la rehabilitación de la Parroquia de San Lorenzo a car-
go de José Ignacio Linazasoro. 
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provincia de Ávila. El núcleo es atravesado por la carretera que lo une a Robledo de 
Chavela por el este y a Hoyo de Pinares por el oeste. Se asienta sobre la ladera de un 
monte, orientado a sur, tiene vistas sobre el paisaje de pinos y encinas del valle y los 
montes cercanos. Vista desde la ladera opuesta la Casa Consistorial amplía la 
repercusión de su volumen avanzando desde la carretera hacia el paisaje (Fig. 03). El 
lenguaje utilizado no es neutro, apuesta por marcar una cierta monumentalidad dentro 
del caserío. 
 
Un ayuntamiento cúbico, racionalista, absolutamente abstracto, en medio 
de un pueblo de casitas con cubiertas de teja y pizarra, es un gesto de 
despotismo ilustrado muy similar al que hacían los arquitectos neoclásicos 
cuando construían un edificio dórico en el interior de un pueblo medieval” 
(González Capitel 1999). 
 
El nuevo Ayuntamiento propone la configuración de un nuevo espacio público frente al 
consistorio. El solar elegido se sitúa al límite del núcleo urbano. Aprovecha la 
existencia previa de una fuente de piedra en el lado norte de la carretera y crea un 
ensanchamiento controlado por el telón de fondo de los nuevos volúmenes (Fig. 02 y 
04). Se opta por una composición en abanico de dos piezas giradas y unidas por una 
cubierta más baja. De este modo se produce una nueva plaza del pueblo, llamada 
Plaza de España, cortada a un tercio por la carretera y focalizada sobre el nuevo 
edificio. 
 
El Ayuntamiento se sitúa entre la plaza al norte y el parque, al sur. En su cara norte la 
fachada actúa como telón de fondo de la plaza y canaliza las tensiones del espacio 
público hacia su entrada. Mientras en el lado sur, el edificio, claramente dominante, 
exhibe una fachada de retícula de hormigón que enmarca los paños de piedra de 
pizarra negra (Fig 06). La obra propone una integración volumétrica, pero su lenguaje 
se contrapone al existente en el municipio, ni sus formas ni sus materiales tienen 
relación directa con las preexistentes. Aunque las características de la edificación local 
no son homogéneas y su valor es muy escaso, existen algunos edificios, 
aparentemente sin uso y en mal estado de conservación, que deberían ser protegidos. 
 
La construcción de este pequeño edificio público, independientemente de 
la dimensión de la actuación, es motivo de reflexión sobre su capacidad de 
ordenar el entorno próximo sin distorsionar la escala existente (García de 
Paredes, García Pedrosa 1999). 
 
Es en su heterogeneidad donde encuentra este edificio su mejor baza de integración 
con el entorno. El contexto es discontinuo, a veces en ruina, otras inacabado, propicia 
la entrada de contenido arquitectónico más ordenado, imponiendo una cierta jerarquía 
edificatoria del nuevo ayuntamiento sobre el caserío. La restauración de la Parroquia 
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Fig.  04 Planta de conjunto. La carretera atraviesa la plaza. 
Fig.  05 Fachada norte, hacia la Plaza de España 
Fig.  06 Fachada sur, hacia el parque.  
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de San Lorenzo, situada unos metros al norte, firmada por José Ignacio Linazasoro, 
recogida en la VI Bienal de 2001, forma con este edificio un interesante diálogo de 
arquitectura moderna dentro del conjunto rural (Fig. 03).  
 
La concepción del edificio deriva de la división del programa en dos partes principales. 
Un bloque que aloja el Salón de Plenos, y otro bloque que agrupa los despachos de la 
administración y los gobernantes. Dos cuerpos claramente separados como piezas 
independientes tanto en planta como en alzado. Éstos responderán a la expresión de 
dos aspectos fundamentales de la institución pública, de un lado el gobierno y de otro 
la administración, el salón de plenos como representación del poder comunitario, de la 
toma oficial de decisiones y las oficinas, como espacio de gestión. Estos mundos 
separados y complementarios darán lugar a lenguajes y espacios diferentes. Entre 
ambos, el acceso al edificio, una transición en dos niveles, excavada hacia el lado del 
salón y a cota con la plaza en la atención al público. Dos prismas unidos por una 
cubierta baja, ligeramente inclinada, que se prolonga hacia la plaza como porche-
galería. 
 
El giro en planta del salón de plenos recuerda en cierta manera al de la Casa de 
Campo, en Stennäs, de Asplund, de 1937 (Fig. 07). Al igual que ésta, el Ayuntamiento 
presenta el acceso introduciéndose entre las piezas giradas. Del mismo modo, el salón 
de plenos tiene su entrada en el ángulo agudo, articulado respecto del conjunto en la 
parte media de su lado largo. En ambos casos la entrada se produce a un nivel 
superior para después bajar y se crea un área de transición. En la casa de campo la 
transición se incorpora al propio salón como un macizo escalonado, en el 
Ayuntamiento ese volumen se convierte en un vacío previo, sustraído del distribuidor, 
provocando una descompresión hacia el salón similar a la producida en la vivienda 
sueca. 
 
El volumen del salón de plenos, construido en hormigón, presenta un gran hueco a 
sureste, que se hunde en la fachada, pronunciado por el dintel abocinado (Fig. 09). La 
gran ventana se sitúa en una posición asimétrica, enrasada con el muro lateral. Ocupa 
un cuarto de la superficie del frente. El abocinamiento de sus bordes externos enfatiza 
su intención de hacer la caja más pesada, simulando unos muros más gruesos de lo 
que en realidad son. Es un recurso que se asocia a la construcción en piedra, y a los 
lienzos de fábrica, bien como rebajes desde el exterior, o interiores, como miradores 
excavados en gruesos muros macizos. La Casa Consistorial utiliza esta operación, 
que sugiere la continuidad de las superficies a ambos lados del cerramiento, pues la 
cara exterior que encierra el espacio se dobla en sus bordes para unirse a la cara 
interior, sugiriendo una transición entre ambas. 
 
El contraste entre los dos cuerpos principales se marca especialmente en la fachada 
sur. Es la fachada que mira hacia el paisaje, la más visible desde la distancia. El 
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Fig.  07 Casa de Campo Stennäs, Asplund, 1937.  
Fig.  08 Casa Consistorial de Valdemaqueda. Planta primera. 
Fig.  09 Casa Consistorial. Fachada sur. 
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cuerpo de los despachos muestra una estructura de hormigón a modo de parasol que 
retrasa el plano de las ventanas y las enmarca en bandas, unas verticales, zona de 
administración y otras horizontales, zona de alcaldía (Fig. 09). Se repite el recurso de 
abocinado en el borde superior, se une la cara inferior de forjado con el borde de 
cornisa mediante una losa inclinada de hormigón. 
 
El cuerpo elevado es más representativo, tectónico, de clara frontalidad, mientras el 
otro es bajo, semienterrado, estereotómico. El primero adquiere el mayor 
protagonismo. La composición de su fachada requiere un análisis más detenido. Para 
ello vamos a compararlo con dos edificios que, pese a diferencias, tienen interesantes 
puntos en común. 
 
El tribunal de Gotemburgo (Fig. 10), de Erik Gunnar Asplund, de 1937, es un ejemplo 
de cómo una ampliación moderna afronta la convivencia directa con una fachada 
clásica, utilizando un lenguaje no clasicista. La ampliación consigue integrar ambas 
partes sin perder el grado de representatividad que le corresponde a un edificio de 
este tipo, bien considerado en conjunto, bien como fragmento. Utiliza la abstracción de 
los elementos arquitectónicos principales, las líneas estructurales, el zócalo continuo, 
la cornisa, el ritmo hueco-macizo, y las proporciones. A estas consideraciones 
generales se añaden otras de carácter particular. Por un lado la asimetría hace que la 
ampliación se subordine al eje principal del cuerpo, a la fachada neoclásica. Por otro la 
estructura se hace visible en el paño superficial, pero se presenta como una retícula 
enrasada sobre el mismo plano que las plementerías, no proyecta sombras, tan solo 
se incorporan unos delicados bajo-relieves enmarcados por las franjas horizontales y 
verticales que también hacer referencia a la arquitectura dominante. En la Casa 
Consistorial de Valdemaqueda se aprovecha este aprendizaje de la arquitectura 
moderna. Aunque en este caso no existe una fachada académica a la que subordinar 
la composición y por tanto es la propia fachada sur la que desempeña directamente 
este papel. La estructura se muestra con fuerza al exterior. Se utiliza la regularidad 
que proporciona una marcada frontalidad. Se utilizan también franjas horizontales y 
verticales formando una cuadrícula que potencia el orden, imponiéndose frente al 
simple sentido práctico de los huecos abiertos en la fachada (Fig. 09). 
 
La Casa del Fascio, de Giuseppe Terragni, de 1936 (Fig. 11), es un destacado 
antecedente de la fachada sur del Ayuntamiento de Valdemaqueda, principalmente 
desde el punto de vista plástico y no tanto en relación a la configuración de la 
estructura que caracteriza al edificio italiano. “Cuadrado y prisma constituyen los 
cánones corbuserianos, pero en la Casa del Fascio el volumen no se suspende de 
pilotis y las fachadas no están libres del armazón estructural. Las fachadas se 
identifican con éste para extraer así una profundidad estratificada” (Zevi 1981). En 
ambos casos la estructura reticular pasa de ser un procedimiento constructivo 
resistente a compositivo, definidor de la forma arquitectónica. La relación interior-
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Fig.  11 Giuseppe Terragni. Casa del Fascio. Como. 1932-1936. La 
estructura reticular se convierte en el instrumento compositivo principal.  
Fig.  10 Erik Gunnar Asplund. Ampliación del Tribunal de Gotemburgo. 
1934-37. La fachada nueva utiliza un lenguaje no clasicista que respe-
ta el orden y el ritmo de la fachada clásica existente. El lenguaje mo-
derno muestra su capacidad para producir imágenes institucionales. 
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exterior es compleja, resalta su doble condición, dos formas de entender el plano de 
forma simultánea; plano vacío, sobre el que se dibuja la retícula o plano lleno, sobre el 
que se recortan los huecos. Esto es lo que da al cerramiento-estructura una cualidad 
plástica tan atractiva y permite entenderlo como una unidad a pesar de la diversidad 
entre sus fachadas (Cortés 1991, p. 77). 
 
La obra que nos ocupa es una de las primeras que sus autores firmaron como estudio 
independiente. Algunas posteriores presentan una composición por partes, volúmenes 
puros son conectados entre sí por otros elementos, continuos en planta, de perfil más 
fragmentado en sección, así mismo, existe una preocupación por la composición de 
fachadas, canalizada a través del despiece constructivo, que se apoya en la geometría 
y su poder regulador. También es una constante la creación de espacio público libre 
en torno a la entrada, jugando con los márgenes que en cada caso otorga el solar y su 
relación con las edificaciones cercanas. Como ejemplos nombraremos el Teatro 
Olimpia de Madrid, de 2005, el Palacio de Congresos de Peñíscola, de 2003 o el 
Museo arqueológico de Almería, de 2004. El interés por introducir una tensión en el 
espacio urbano, dirigida a reforzar el acceso al edificio público, es una característica 
notable. La “puerta”, lejos de ser un rasgo anecdótico, se sitúa en el proyecto como 
premisa inicial, reorganizando la jerarquía de los espacios tanto exteriores como 
interiores. 
 
La zona de acceso es un terreno entre cuerpos y se entiende como tal desde fuera y 
desde dentro. Hay una separación entre las circulaciones, una va hacia el salón de 
plenos y galería de exposición y otra hacia las dependencias de administración. La 
conexión visual de todas las estancias de planta baja desde la entrada permite una 
comprensión inmediata de la distribución del edificio, de acuerdo con sus funciones. A 
la izquierda queda la zona de actos públicos, transparente, en descenso. Un volumen 
puro de una sola pieza, semienterrada. A la derecha un cuerpo independiente, más 
cerrado, que contiene estancias de uso privado-administrativo, cuya estructura es 
jerárquicamente superior, tanto en complejidad como en altura. 
 
Como se afirmaba en la introducción, la geometría es un aspecto fundamental en esta 
obra. Ya hemos podido comprobar que la relación entre los cuerpos en planta se ve 
condicionada por el giro que existe entre ellos. La entrada es el vértice de intersección 
de las dos direcciones. Mientras en alzado las líneas horizontales se equilibran con las 
verticales. La planta dirige la estrategia espacial pero son las caras de los prismas las 
que caracterizan cada una de las posiciones de las piezas y sus relaciones mutuas. 
Las proporciones constituyen la tercera pata de las operaciones geométricas 
establecidas. Es un aspecto que queda en silencio y sólo se hace presente en un 
estudio más detenido. Sin embargo su influencia sobre la percepción, aunque no es 
inmediata, sí se deja sentir como una constante replica que abarca desde el orden 
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Fig.  12 Planta baja. Proporciones sobre plano horizontal. Los dos bloques del edificio 
están girados treinta grados el uno respecto del otro. Los piezas rectangulares están 
marcadas por el rectángulo áureo, establece una relación 0.618 entre los lados. 
Elaboración propia 
Fig.  14 Alzado norte. Proporciones. Elaboración propia. 
Fig.  13 Alzado sur. Los cuerpos principales siguen la razón áurea. La com-
posición de las fachadas está condicionada por la modulación de los huecos. 
Elaboración propia.  
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general hasta el desarrollo en detalle. La presencia de los rectángulos en relación 
0.618 (áureos) se encuentra en distintos niveles. 
 
La planta surge de la contraposición de dos rectángulos áureos conectados por sus 
vértices, uno que constituye el salón de plenos y otro que abarca la zona de 
administración y entrada. Se produce un giro de treinta grados entre ellos (Fig. 12). 
Este giro permite adaptar la forma del edificio a las tensiones que la irregularidad del 
caserío impone. Unas rampas y escaleras laterales conectan por el exterior los dos 
niveles separados por la Casa Consistorial. 
 
Los alzados también presentan proporciones áureas en sus rectángulos principales. 
Hacia el norte la caja mayor se apoya directamente sobre el terreno, se conecta al 
volumen menor mediante la cubierta de unión del acceso y la galería. La composición 
se rige siguiendo un sistema que combina el rectángulo envolvente y la subdivisión en 
tres partes. Este principio lo podemos observar en el frente norte, hay un gran ventanal 
a la izquierda, que da luz a la escalera, una ventana horizontal a la derecha, 
perteneciente al despacho de los servicios técnicos y en el centro un paño ciego que 
incorpora el reloj sobre la misma superficie de hormigón visto. El rectángulo áureo 
envuelve el cuerpo y sobre él hay una subdivisión tripartita tanto en horizontal como en 
vertical. Los encofrados de tabla de madera, que han dado lugar al muro, se disponen 
de manera alterna en posición horizontal y vertical, el plano es un continuo de 
rectángulos en el que no destacan unos sobre otros. 
 
En el hall de entrada de la Unidad de Habitación, tanto de Marsella como Nantes-
Rezé, (1946 y 1952) Le Corbusier desarrolló trabajos de moldeado del hormigón en los 
que integraba composiciones de rectángulos basadas en las secciones de la propia 
Unidad y figuras impresas del Modulor, (Figs. 15 y 16) (Corbusier 1980). La 
representación bidimensional de los temas corbuserianos no está exenta de 
referencias a cuadros neoplasticistas. Esto es, la conquista de la eliminación del fondo 
neutro en favor de la figuratividad de toda la superficie del cuadro, como ponen de 
manifiesto las composiciones de Piet Mondrian (Cortés 2006). 
 
La fachadas que ofrece la Casa Consistorial hacia la plaza de España llevan a su 
extremo este principio neoplástico. Trabajan sobre el equilibrio de lo hueco y lo 
macizo, no dejan que el muro se convierta en fondo neutro, sino que el plano busca la 
homogeneidad. Toda la superficie del edificio aparece como fondo y figura a la vez. 
 
Aunque la estrategia definida como combinación de rectángulo y subdivisión en tres 
partes también está presente en la fachada sur, su carácter es diferente. La presencia 
de la retícula estructural rompe el plano cambiando radicalmente su lectura, que se 
produce más en términos de luz y sombra que de hueco y macizo. Se transforma así 
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Fig.  15 Le Corbusier. Unidad de Habitación de Marsella. 
El Modulor 2. 1955. Vitrales y dibujo de encofrados. 
Fig.  16 Le Corbusier. Unidad de Habitación de Marsella. 
Fotografía. 
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en una máscara formal superpuesta, en clara referencia al carácter institucional antes 
analizado. 
 
Desde un punto de vista simbólico, el edificio reúne los iconos propios de las casas 
consistoriales, estos elementos se ven modificados respecto de su forma tradicional en 
un proceso de abstracción que rediseña su relación con el conjunto; las banderas 
habitualmente colgadas en el balcón se incorporan con mástiles exentos, el porche de 
acceso se transforma en una galería acristalada de exposición y tablón de anuncios. El 
gran ventanal que da a la escalera incluye un hueco cerrado con madera que recuerda 
al balcón. El reloj del Ayuntamiento está integrado en el paramento de hormigón. 
Recuerda en cierto modo la fachada del Ayuntamiento de Sollerod en Copenhague, de 
Arne Jacobsen, de 1942, (Fig. 18) que también utiliza un lenguaje moderno para 
integrar estos elementos propios de edificios institucionales. El reloj se enrasa de 
manera similar en el muro y el balcón aparece también como ligero saliente de la caja 
general. Sin embargo estos rasgos se alejan extraordinariamente de la configuración 
tradicional que les es propia. 
 
DATOS DE LA OBRA 
 
AÑO DE PROYECTO 
1991 
AÑO DE FINALIZACIÓN DE LA OBRA 1998 
SUPERFICIE CONSTRUIDA 527 M2 
PRESUPUESTO 50.225.000 PTS (301.858 EUROS) 
PRECIO M2 572.8 EUROS/M2 
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Fig.  19 Valdemaqueda. Zona de despachos. Sección constructiva y fotografía.  
Fig.  18 Arne Jacobsen. Ayuntamiento de Sollerod. 1939-42  
Fig.  17 Fachada norte. Apunte. Se puede apreciar la importancia 
de los encofrados . Dibujo del autor 
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La Biblioteca de la Universidad Nacional de Educación a Distancia (UNED) en Madrid 
es un edificio de proporciones cúbicas, una caja que se cierra al paisaje para volcarse 
hacia un vacío central al que se asoman sus plantas principales. El rigor geométrico de 
la envolvente se va deshaciendo en sentido ascendente por medio de planos 
horizontales que fragmentan las fachadas a modo de impostas de fino espesor hasta 
el saliente de la losa de cubierta que vuela notablemente a la altura de coronación. 
 
Tiene su entrada por calle Senda del Rey, adoptando su alineación (Fig. 06). El 
acceso se produce descendiendo hacia planta baja en patio inglés. Hundido y rodeado 
de árboles, el edificio oculta su toma de contacto con el suelo, dando protagonismo a 
su parte superior. El exterior no explica el espacio interior, el vacío circular que unifica 
las seis plantas centrales no se manifiesta en las fachadas. Éstas se diferencian en 
función de su orientación, pero no se refieren tanto al soleamiento, sino más bien a los 
diferentes paisajes con los que dialogan en cada caso. El diedro sur y oeste, ofrece 
una composición unitaria, dominando las vistas a la casa de campo y la potente 
presencia de la autopista de circunvalación. Ésta es la imagen más destacada del 
edificio, aquella que se puede observar desde la mayor parte de los puntos de vista del 
entorno. Ventanas horizontales que se unen mediante planos salientes que vuelven al 
llegar a la esquina, conteniendo la verticalidad de la caja de muros, sin romperla. La 
cara este tiene un carácter más frontal, es simétrica, representa el edificio institucional 
que alberga en su interior. Las ventanas de los despachos se agrupan en la franja 
                                                            
1 José Ignacio Linazasoro Rodríguez. Nacido en San Sebastián en 1947. Titulado arquitecto en 
la Escuela de Arquitectura de Barcelona en 1972. Doctor desde 1980. Catedrático de 
Proyectos de la Escuela de Valladolid (1983-97). Catedrático de la Escuela de Madrid desde 
1988. 
368
Fig.  1 Fotografía aérea. 
Fig.  2. Nuñez Granes. Proyecto de Urbanización del Extrarradio. Madrid (1910). (Chías 1984, p. 30) 
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central, marcando su verticalidad. Por último la fachada norte adopta un carácter 
neutro, hace más aparentes sus usos, abriendo huecos de mayor tamaño en la planta 
superior, de administración y pequeñas aberturas en el núcleo vertical de 
comunicaciones. 
 
Visto en planta encontramos tres esquemas superpuestos, el esquema central, 
impuesto por el hueco circular que comunica varias plantas del edificio, la circulación 
diagonal, planteada por la posición en esquinas opuestas de los núcleos de circulación 
y la frontalidad de la fachada principal, a la que dan salas cerradas y que confiere a la 
planta del edificio un carácter orientado, un frente (Figs. 03-05). En alzado las distintas 
caras tienen un tratamiento diferente. El carácter diagonal de la planta se mantiene en 
la continuidad de las fachadas sur y oeste, mientras la fachada este tiene, como se ha 
dicho, un carácter frontal y la norte, asimétrica, es la más neutra de las cuatro, 
adoptando una posición secundaria. 
 
El edificio se encuentra en la margen izquierda del río Manzanares. En el borde oeste 
de la ciudad universitaria. La orilla opuesta está dominada por la masa verde de la 
Casa de Campo. El emplazamiento se ve condicionado por la proximidad de un nudo 
de infraestructuras de transporte; la autovía M-30, comprimiendo los márgenes del río, 
la línea del ferrocarril que atraviesa en dirección este-oeste sobre el paso elevado del 
puente de los franceses, una poderosa fábrica de bóvedas de medio punto. Con ellas 
también se cruzan, a distinto nivel, las carreteras de Castilla y del Pardo (Fig. 01). 
 
La biblioteca pertenece a la ciudad universitaria de Madrid. La génesis y evolución de 
este desarrollo urbano estuvo durante muchos años en manos de la Junta de la 
Ciudad Universitaria, al frente de la cual destacó Modesto López Otero, arquitecto y 
director de la Escuela de Arquitectura de la época. Impulsada por Alfonso XIII 
comenzó sus proyectos en 1927. La idea original era la de un campus abierto, un 
jardín en el que se integrasen los edificios docentes con la naturaleza. Un sueño que 
con el paso del tiempo, la destrucción radical de la guerra civil, las vicisitudes políticas 
y económicas se fue transformando de forma notable. La zona que nos ocupa, junto al 
río, no albergó los edificios de desarrollo prioritario y su configuración se fue aplazando 
sucesivamente hasta verse en la actualidad muy distinta de como se concibió en inicio. 
 
Los terrenos en los que se ubicó la Ciudad Universitaria eran parte de la finca de la 
Moncloa, propiedad de la Corona desde finales del siglo XVIII. Con su adquisición se 
pretendía que el Rey no saliera de sus propiedades en su trayecto desde el palacio 
real a El Pardo. A principios del siglo XX la zona en que ahora se ubica la biblioteca 
universitaria estaba ocupada por los Viveros de la Villa, la Carretera que conectaba 
Madrid con El Pardo y un camino arbolado, llamado Paseo del Rey, que daría nombre 
a la calle de acceso, actualmente Senda del Rey (Fig. 02). Ligadas a los márgenes del 
río y a la entrada a Madrid por la Puerta de Hierro estas vías eran las principales y 
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Fig.  3 Planta baja 
Fig.  5. Planta séptima. Fig.  6. Plano de situación. 
Fig.  4. Planta segunda. 
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mejor embellecidas de la finca. La vega del río albergaba toda una serie de jardines 
antiguos, setos de boj, abetos, sequoias gigantes, plátanos, coníferas, etc. Poseía 
estanques y elementos arquitectónicos como pórticos, rampas y escaleras. El uso de 
parte de la finca por la Escuela de Agrónomos, previo al recinto universitario, introdujo 
también el huerto-jardín. A finales de los años veinte, época de comienzo de las obras 
universitarias, se mantenía la existencia de albercas, una red de acequias para el 
riego, destacaba la granja de Castilla la Nueva, una explotación ganadera con 
vaquerías, queserías, mantequerías, granja avícola y otras dependencias, muchas de 
ellas pertenecientes al Instituto Agrícola Alfonso XII (Chías 1986). 
 
En el proyecto de López Otero, la vega del río era una zona destinada a ser 
aprovechada para usos de recreo y esparcimiento. En principio se pensaba embalsar 
el cauce para la práctica de deportes fluviales (Fig. 07). El entorno del embalse se 
conectaba mediante rampas con un gran estadio deportivo y éste a su vez se unía al 
campus de las bellas artes, un poco más arriba, enlazando el conjunto mediante ejes 
que lo articulaban con el resto de la universidad. Estos equipamientos nunca llegaron 
a tener el aspecto que el gran proyecto les otorgaba, el embalse deportivo no se hizo 
realidad, el estadio se vio reducido considerablemente y el eje visual, que los 
conectaba entre sí y con el resto de la universidad, desapareció. En los años setenta 
en el área se comenzó un proceso de parcelación y edificación que ha desembocado 
en una urbanización discontinua, cuajada de barreras visuales y vallados. 
 
En la actualidad las diferentes modificaciones de edificaciones y viales han 
transformado radicalmente el paisaje. La biblioteca se ve encajada entre colegios 
mayores, facultades, equipamientos deportivos y vías rápidas. De la senda arbolada 
acompañada por campos fértiles y jardines no queda ningún rastro. Su carácter 
bucólico se ha transformado en ruidoso borde urbano. Vista desde la orilla opuesta, 
aquella de la Casa de Campo, las construcciones de la ribera se han convertido en un 
zócalo visual del noroeste madrileño. El arquitecto de la biblioteca afirma en la 
memoria del proyecto; 
 
El lugar donde se sitúa este edificio docente, junto a la M-30 y en el límite 
de la Ciudad Universitaria, tiene un carácter especialmente significativo por 
la gran calidad media de su entorno arquitectónico, definido tanto por los 
edificios históricos que jalonan la cornisa de Madrid como por la magnífica 
arquitectura racionalista universitaria (Linazasoro 1995). 
 
Es importante resaltar la referencia que el autor hace a la arquitectura de la Ciudad 
Universitaria madrileña. El contexto racionalista equivale aquí a una arquitectura 
principalmente moderna, sin embargo los edificios más notables de la ciudad 
universitaria madrileña según Chías (1986, p. 99) eran fruto de un compromiso entre 
un moderado racionalismo y una parca adaptación neoclásica (Fig. 08). 
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Fig.  7 Perspectiva de la Ciudad Universitaria de Madrid. Diciembre 1928 
(CHÍAS 1984, p. 78) 
Fig.  8 Vuelo sobre agrónomos y el Campus Médico. Ciudad Universitaria de Madrid. 
(Chías 1984, p. 203) 
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Tipológicamente los edificios fueron el resultado de la combinación de la 
tradición Beaux Arts, los eclecticismos secesionistas y los experimentos 
modernistas; con su composición simétrica, rígida, geométrica y retórica en 
plantas y alzados, resultaron un compromiso entre el edificio académico y 
el higienismo racionalista, que les dotó de una cierta sencillez volumétrica 
y una voluntad de simplicidad funcional; a la repetición de elementos y al 
uso de las aristas, cornisas y verticales limpias, se unirían las columnatas, 
los podios y las escalinatas. El conjunto recordaría al proyecto de Nenot y 
Flegenheimer para la sociedad de Naciones de Ginebra, dos años 
anteriores a la Universitaria (Chías 1986). 
 
La nueva arquitectura de la década de los años veinte y parte de los treinta, 
desarrollada principalmente en Europa, opuesta a la histórica, cuyos rasgos básicos 
eran el concepto de volumen frente al de masa, la regularidad y la ausencia de 
decoración (Hitchcock, Johnson 1984 (1932)) transformaron la edificación y el 
urbanismo en todo el mundo a principios de siglo. Por otro lado una consideración 
exclusivamente estilística de dichos rasgos ha llevado, en ocasiones, a descartar 
realizaciones de interés en la historia oficial de la arquitectura moderna. Por tanto, 
aunque el racionalismo aquí nombrado no encaja estrictamente en el marco 
establecido por Hitchcock y Johnson, la definición de los edificios de la Ciudad 
Universitaria como racionalistas es válida en tanto hacen uso de una estructura de 
esqueleto de hormigón, la repetición en sus plantas y alzados es notable y la 
presencia de elementos arquitectónicos neoclásicos es moderada en el campus de 
medicina y bellas artes, para desaparecer finalmente en el de humanidades y ciencias. 
 
Efectivamente, éstos son rasgos de la arquitectura racionalista que se encuentran 
reflejados en la biblioteca, y los conjuntos nombrados, en medicina y en ciencias, 
sirven como referencia general. Coincide con ellos en el uso del ladrillo, un material 
tradicional, pero se diferencia claramente en el tratamiento de los huecos, que se 
abren limpiamente en el muro, sin ser remarcados por gruesas molduras, ni en vertical 
ni en horizontal. El tratamiento de los paramentos de la biblioteca universitaria, como 
ya se ha dicho, distingue claramente entre las fachadas más soleadas, la 
representativa y la funcional. En esta relación entre el uso de un material tradicional 
como el ladrillo, la repetición de huecos homogéneamente distribuidos y el uso de 
losas voladas que marcan la continuidad de la esquina, encontramos un interesante 
paralelismo con la Casa de Las Flores de Secundino Zuazo, de 1932 (Fig. 09). En los 
bloques madrileños se acentúan los contrastes entre las esquinas norte y sur, en unas 
se exhiben macizas cajas de ladrillo, de ordenados huecos, y otras se enfatiza la 
continuidad horizontal a través de las terrazas en esquina. La biblioteca de la Uned 
funde sobre una misma caja las fachadas descritas; los huecos repetidos 
homólogamente sobre el cuerpo continuo y las losas voladas uniendo en horizontal las 
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Fig.  9. Secundino Zuazo. Casa de las Flores. 1932. 
Fig.  11. Gerrit Rietveld. Casa Schroeder. 1924. 
Fig.  10. Biblioteca Uned. Fachada a la calle 
Senda del Rey. 
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aberturas horizontales. Otro rasgo de notable modernidad es que no hay basamento ni 
elementos de coronación destacados (Cortés 1992) p.67, en este sentido el edificio 
universitario puso especial énfasis en la losa de coronación como referencia clásica, 
sin más función que la de poner remate superior al edificio. 
 
Por otro lado el dinamismo, tan presente en las obras modernas, tendrá poca 
presencia en el caso que nos ocupa. “Frente al espacio fijo, centrado, ‘inmóvil’, de la 
arquitectura clásica, el espacio moderno sería fluctuante, centrífugo y ‘móvil’, 
dinámico” (Cortés 1992) p.21. La planta de la biblioteca de la Uned es un cuadrado 
con un círculo centrado sobre aquel. Los pilares se disponen de manera regular y no 
se modifica su posición en los bordes ni exteriores ni interiores, tan sólo se omiten los 
que corresponderían al vano central. Éste es un espacio que se percibe como 
centrado, equilibrado, igual en todas las direcciones de la planta. Sólo en una lectura 
más detenida se perciben las diferentes orientaciones de la estancia. Pero la ausencia 
de dinamismo no sólo se manifiesta en planta. El gran vacío circular no se adivina 
desde el exterior, focaliza las tensiones una vez se ha llegado al propio espacio. El 
recorrido que el usuario realiza para llegar a la sala está articulado por unas 
comunicaciones verticales, cerradas, neutras. La secuencia de espacios, desde el 
acceso hasta la sala, compartimentada rigurosamente, no habla de fluidez. Por tanto el 
dinamismo espacial, como continuidad y evolución en el recorrido se ve interrumpido y 
fragmentado. El espacio es principalmente vertical. Los elementos que complementan 
este espacio son los lucernarios de la cubierta, perfectamente centrados sobre la 
planta y la estructura vertical, los pilares, cuya distribución es también simétrica. Se 
podría afirmar, desde este punto de vista, que el edificio es estático. 
 
La idea central del proyecto se basa por tanto en una superposición en 
altura de espacios herméticos entre sí: la sala de acceso y de pasos 
perdidos, la sala de lectura y almacenamiento -un espacio unitario de seis 
plantas con circulaciones interiores por escaleras-, y la planta de cafetería 
y administración (Linazasoro 1995). 
 
Por otro lado las fachadas sur y oeste presentan una composición en continuidad, no 
se pueden entender la una sin la otra. La presencia de unos planos horizontales, 
desplegados libremente sobre los paños de fachada, transmite un movimiento 
centrífugo, horizontal, giran para unir las fachadas en el escorzo. Planos que 
recuerdan a la casa Schroeder, de Gerrit Rietveld, de 1924, paradigma de la 
modernidad por definir el espacio arquitectónico mediante planos independientes que 
se cruzan en el espacio (Fig. 11). La esquina, como referencia lineal, como piedra 
angular, se interrumpe para dejar paso libre al plano horizontal que sobresale. 
 
La continuidad espacial que promulga la arquitectura moderna, expresada como 
continuidad visual entre el interior y el exterior, se plasma en la planta superior, 
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Fig.  12. Biblioteca Universitaria de la Uned. A nivel de planta sexta 
Fig.  13. Biblioteca Universitaria de la Uned. Vista del vacío central desde planta sexta 
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dedicada a cafetería, en la que el acristalamiento se abre de suelo a techo y libera 
toda la esquina, dominando el paisaje alrededor. El saliente superior, la cornisa de la 
cubierta, no corresponde a un espacio habitable, no abre al paisaje ninguna estancia. 
Es un elemento perteneciente a la retórica arquitectónica, entendida ésta como la 
figura destinada a persuadir. Pero la retórica, lejos de ser una floritura superficial, es la 
que nos describe los sistemas de composición, las intenciones del propio mensaje, en 
este caso arquitectónico (Muntañola 1990).  Los distintos planos horizontales salientes 
a lo largo y ancho de las fachadas se ven resumidos y ampliados en los grandes 
voladizos superiores. El edificio quiere convencer al observador con su ropaje más 
moderno. La construcción del espacio se convierte en elemento sobresaliente del 
aspecto formal, como el parasol o brise-soleil de Le Corbusier, exhibiendo el esquema 
estructural, transformando el esqueleto en elemento dinámico, que rompe y vuela 
sobre la fachada. 
 
En el espacio central se introduce un uso ilusorio de la geometría. El vacío, parece un 
cilindro, pero es un cono invertido, en sección podemos comprobar que la inclinación 
de sus generatrices respecto de la vertical es muy leve, in situ es apenas visible (Fig. 
14). Se juega así con la percepción del espacio, vistos desde arriba, los círculos se 
van haciendo cada vez más pequeños, acentuando la sensación de altura, haciendo 
parecer más profundo el hueco. Por otro lado, la configuración de los lucernarios tiene 
la misma intención pero en dirección opuesta, son troncos de pirámide y su forma y 
acabado los convierten en profundos mecanismos de control de la luz. El material 
utilizado en este caso, madera colocada en finos listones horizontales favorece el 
efecto ilusorio de profundidad. El lector, situado junto al peto del patio circular se ve 
dominado por la perspectiva que a sus pies se abre y en el extremo contrario, por la 
techumbre que se eleva vertiginosamente hacia la luz, una combinación de tensiones 
que fuerzan la verticalidad del espacio haciéndolo especialmente poderoso en la 
última planta, donde el hueco central no se hace circular, sino cuadrado, como 
transición hacia los lucernarios. Como veremos éste eje vertical encuentra referencias 
en arquitecturas históricas, donde el espacio se ve potenciado por un esquema que 
dirige la visión desde un perímetro más ancho y bajo, constituido por elementos a 
escala del hombre, hacia un centro alto y luminoso, de un orden superior. 
 
Antes de realizar dicha comparación volvemos a la planta para estudiar la relación 
entre la forma circular, en el interior, que contrasta con el cuadrado exterior. Los 
espacios de lectura y almacenamiento de libros se comunican a través del gran vacío 
abierto en el centro de la planta, como ya hemos visto. El diámetro del círculo es 
aproximadamente un tercio del lado del cuadrado. Esta proporción divide la planta en 
tres partes en cada una de sus dos direcciones. Frente a esta división en tercios la 
estructura de pilares presenta ocho por ocho vanos, de modo que se produce una 
combinación entre ejes de huecos y ejes de estructura de ritmo 2-4-2, con la zona 
central dedicada a circulación y el gran hueco circular en su interior. Como vemos los 
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Fig.  14. Biblioteca Universitaria de la Uned. Sección. 
Fig.  15. Biblioteca Universitaria de la Uned. Planta. 
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pilares no se desplazan ni adaptan a la forma del círculo, tan solo se eliminan de la 
trama los correspondientes a esa zona. Es interesante destacar que los cuatro pilares 
de la esquina del cuadrado próximo al vacío tienen un diámetro bastante mayor que el 
resto, sin que ello se refleje en las plantas publicadas. Se produce entonces, entre el 
perímetro del círculo y la línea interior de pilares un espacio de nadie, un perímetro de 
circulación libre necesario para entender la relación entre el cuadrado y el círculo. Es 
una relación directa. 
 
La relación centrada entre el cuadrado y el círculo nos remite a destacados ejemplos 
de arquitectura clásica. La Villa Rotonda de Andrea Palladio, de 1570, en la que 
también se utiliza el círculo inserto en el cuadrado, es el paradigma del espacio 
central, es una organización jerárquicamente ordenada que proyecta el centro, en 
forma de cúpula, al que se subordina el resto del edificio (Rowe 1999). La planta de la 
Rotonda divide en tres partes el lado del cuadrado, a, b, a, de tal manera que a y b 
mantienen una proporción 0.62, la relación áurea (Fig. 16). La unidad se confía a los 
números y a la jerarquía, cuya culminación es la cúpula. El eje vertical contrapuesto a 
los dos ejes horizontales que se abren a los cuatro pórticos. En la villa Rotonda el 
pórtico clásico no se usa al modo acostumbrado, como el clímax de una jerarquía, la 
culminación está en el interior y no en el propio pórtico (Ackerman 1987). Como 
podemos observar la transición entre cuadrado y círculo es un área macizada, unos 
gruesos muros que se horadan para alojar las escaleras. Como la simetría obliga se 
ven multiplicadas por cuatro, como si cada usuario de la villa tuviera su propia 
comunicación vertical. La configuración del círculo interior, obligado por la cúpula, 
requiere la transición de los paños rectos a los curvos y la solución de Palladio se 
decanta por utilizar el área de relación como alojamiento de la estructura, en este caso 
el relleno del muro. 
 
Entre el esquema clásico, marcado por la estructura muraria y la techumbre 
abovedada, y el sistema estructural de la biblioteca de la Uned, con pilares y losas de 
hormigón hay una gran diferencia. En el segundo caso la estructura se independiza y 
esto permite que el observador pueda percibir el espacio vertical desde su exterior, sin 
entrar en el mismo. Existen otros ejemplos ilustrativos de la transición entre formas 
cuadradas y circulares en arquitectura. El Viejo Museo de Schinkel en Berlín, de 1828, 
también utiliza el círculo en contraposición al perímetro rectangular (Fig. 17). En este 
caso no se puede decir que sea un edificio central, ya que la cúpula se constituye 
como pieza autónoma. Es la yuxtaposición de piezas articuladas la que compone el 
conjunto, todas ellas unificadas por el perímetro regular del rectángulo, del que tan 
sólo sobresale la escalinata que permite subir al nivel de planta principal. Si prestamos 
atención a la pieza que contiene el círculo veremos que está enmarcada por un 
cuadrado. El muro grueso, circular, se ve continuo al interior e irregular al exterior, 
dando lugar, como en el caso de Villa Rotonda, a una serie de estancias secundarias y 
escaleras insertas en el propio muro. Este caso, sin embargo presenta una interesante 
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Fig.  16. Andrea Palladio. Villa Rotonda. 1570. 
Fig.  17. Karl Friedrich Schinkel. Altes Museum. Berlin. 1828. Planta. 
Fig.  18. Karl Friedrich Schinkel. Altes Museum. Berlin. 1828. Perspectiva sala central. 
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variante. Una columnata interior al círculo que enfatiza el espacio vertical, permitiendo 
ver la cúpula antes de entrar al centro del mismo (Fig. 18). Además la columnata 
sostiene un corredor superior, al nivel de planta primera que ofrece una percepción 
diferente del espacio, la posibilidad de ver desde arriba, también una visión, en cierto 
modo, externa. El énfasis de la percepción del círculo sin necesidad de estar en su 
centro es un interesante precedente de lo que veremos en la biblioteca madrileña. En 
la planta de Berlín observamos que la introducción de columnas en el círculo central 
remite al ritmo estructural presente en el resto de las salas. Todo el interior del edificio 
se ve pautado por un mismo orden, que contrasta con el orden gigante de la 
columnata exterior. Aquí las columnas se utilizan como estructura base sobre la que 
componer secuencias distintas. Volviendo a la planta de la biblioteca de la Uned las 
columnas, como hemos dicho, no se adaptan a la forma circular para entender la 
geometría del vacío, esta función se confía a los petos cilíndricos, que ensanchan la 
abertura en el canto de forjado, en forma de mesa corrida, y conectan visualmente con 
los de las demás plantas para entender el cilindro vertical como unidad. 
 
La Biblioteca Pública de Estocolmo, de Asplund, terminada en 1927, también utiliza el 
círculo de la sala en contraste con el cuerpo cuadrado del conjunto, la relación entre el 
diámetro del primero y el lado del cuadrado es, como en el caso de Palladio de 0.62, 
utilizando de nuevo la razón áurea (Fig. 21). En esta ocasión el muro circular se hace 
doble para alojar las escaleras, su forma es radicalmente distinta a la de los ejemplos 
que hemos visto. Se crean unos recorridos ascendentes ocultos, en forma de espiral, 
entre las dos hojas del muro, que permiten acceder a los niveles escalonados de la 
sala central. En un primer proyecto para la biblioteca, de 1921, el escalonamiento era 
más pronunciado, y la cubierta era una cúpula perforada, pero las escaleras 
perimetrales ya estaban presentes (Fig. 19). 
 
La entrada de luz desde la parte superior de la biblioteca sueca no es la misma que 
observamos en la biblioteca madrileña. Aunque en ésta existen lucernarios, la luz llega 
al interior muy tamizada. La doble cubierta que configura el lucernario, junto con la 
estrecha boca por la que pasa la luz, hacen que la iluminación en el vacio central sea 
muy diferente. Frente a la fuente luminosa cenital las estrechas ventanas perimetrales 
contrarrestan en parte el efecto vertical, a favor de la luz rasante entre estanterías y 
techos. 
 
Otro edificio que utiliza el círculo en contraposición al cuadrado que lo envuelve es el 
Palacio de Asambleas de Chandigarh, de Le Corbusier, de 1961. A pesar de sus 
diferencias estilísticas y funcionales es un edificio muy cercano al museo de Schinkel, 
antes citado, el pórtico frontal, los bloque perimetrales que configuran el rectángulo y 
por supuesto la sala interior, que en este caso se desvía del centro de la planta 
alejándose de la simetría del edificio berlinés. Es interesante destacar la hábil 
adaptación de las columnas a la forma circular de la sala de la cámara baja, una leve 
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Fig.  19. Erik Gunnar Asplund. Biblioteca Pública de Estocolmo. Proyecto previo. 
Fig.  20. Erik Gunnar Asplund. Biblioteca Pública de Estocolmo. 1928. Sección 
Fig.  21. Erik Gunnar Asplund. Biblioteca Pública de Estocolmo. 1928. Planta 
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réplica de los pilares cercanos a la diagonal hace que se pueda leer la planta de dos 
formas distintas; una como un círculo de pilares en torno al muro ciego, flotando en el 
interior del edificio y otra como una trama regular de pilares dentro de la cual se inserta 
un círculo tangente en una posición exacta. El equilibrio entre lo casual y lo preciso se 
convierte en el signo de puntuación que da el significado justo al círculo inscrito en el 
cuadrado, que a su vez es interior a otro cuadrado. Esta hábil operación de encaje 
geométrico no es necesaria en la Uned dada su gran regularidad respecto del centro. 
 
Otro referente del edificio que nos ocupa lo encontramos en la Biblioteca de la 
Academia Philip Exeter, de Louis I. Kanh, de 1972. Ambos son bloques cúbicos de 
ladrillo de similar tamaño, son bibliotecas universitarias y poseen un vacío central 
iluminado cenitalmente (Fig. 23). La fachada de Exeter es más abierta, las zonas de 
lectura se llevan al perímetro, los lienzos de ladrillo se configuran como láminas que se 
separan en las aristas, rompiendo la caja, para dejar ver las fachadas como máscaras, 
en la Uned, la caja no se rompe independizando sus caras verticales, son los planos 
horizontales los que fragmentan el volumen cúbico, dejando asomar finas láminas que 
producen sombras continuas sobre los muros. 
 
Los núcleos de comunicación vertical, en los dos casos, se sitúan en las esquinas del 
edificio desapareciendo así de la vista interior y las estanterías quedan organizadas 
por la propia estructura, próximas al vacío central. Sin embargo en Exeter el centro se 
deja ver desde el acceso que introduce una escalera simétrica en abanico, abriendo el 
espacio central al recorrido ascendente. La relación cuadrado-círculo ahora se traslada 
a la sección (Fig. 24). El círculo se hace protagonista de la visión interior gracias a 
cuatro huecos circulares verticales abiertos en sendos muros de hormigón. Así mismo 
el ladrillo, el hormigón y la madera son los materiales predominantes. A diferencia de 
la biblioteca de Exeter, en la que la circulación perimetral es primordial, ya que alberga 
las zonas habilitadas para leer, la de la Uned vuelca la circulación al interior, haciendo 
del peto que limita con el hueco central, el área de lectura principal. 
 
En 1989 en el concurso de la Biblioteca Nacional de Francia, Rem Koolhaas (OMA) 
presentó un proyecto en el que destacaba una gran torre de proporciones cúbicas a 
través de cuya piel se adivinaba el contraste entre distribución la regular de plantas 
horizontales y unos poderosos volúmenes que atravesaban el cuerpo en diferentes 
direcciones. Algunos de esos volúmenes adquirían un aspecto redondeado que les 
desvinculaba formalmente de la propia torre y acentuaba su independencia 
volumétrica. Estas operaciones se hacían visibles al exterior jugando con el doble 
entendimiento del cubo; por un lado como una estructura ligera de losas y pilares con 
fachadas transparentes y traslúcidas y por otro como un macizo homogéneo sobre el 
que se practicaban vacios de forma libre (Fig. 25). 
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Fig.  22. Biblioteca Universitaria de la Uned. Madrid. 1994. Vista Aérea. 
Fig.  23. Louis I. Kanh, Biblioteca de la Academia Philip Exeter. 1972. Vista Aérea. 
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El proyecto de la biblioteca de la Uned coincide en el tiempo con el del arquitecto 
holandés, también de 1989. Linazasoro opta por una fachada de ladrillo en 
consonancia con el entorno arquitectónico de la Ciudad Universitaria madrileña, y no 
utiliza el muro ligero, transparente o traslúcido de aquel, pero el concepto de estructura 
regular atravesada por una figura ajena denota preocupaciones comunes. En ambas 
situaciones la biblioteca se entiende como unidad, un contenedor de la memoria y a la 
vez, como un templo del saber, un nuevo espacio de tensión entre la escala humana y 
otra de rango superior. Pero además ambos proyectos ponen en tela de juicio el 
movimiento moderno como lenguaje arquitectónico, en el caso de Paris utilizando una 
estructura compleja que permite colaborar a los espacios diversos como elementos 
solidarios y huyendo del orden estructural regular. En el caso de la biblioteca de 
Madrid conjugando lenguajes modernos y heredados, evocando la centralidad clásica 
de las bibliotecas del XIX, pero liberando su centro, que es visto como un interior 
dentro de otro interior. 
 
 
DATOS DE LA OBRA 
 
AÑO DE PROYECTO 1989 
AÑO DE FINALIZACIÓN DE LA OBRA 1994 
SUPERFICIE DEL SOLAR 2450 M2 
SUPERFICIE CONSTRUIDA 9000 M2 
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Fig.  24. Louis I. Kanh, Biblioteca de la Academia 
Philip Exeter. 1972. Planta y Sección 
Fig.  25. Rem Koolhaas. Proyecto para la Biblio-
teca Nacional de Francia. 1989. Concurso. 
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RECINTO FERIAL DE ZAMORA  
Dibujo del autor 












SITUACIÓN: LA ALDEHUELA, ZAMORA 
 
COORDENADAS: 41°31'11.07"N, 5°42'56.76"O 
 
 
El Ferial se ubica a las afueras de Zamora, en el margen norte del Duero, junto a un 
meandro del río, en una zona inundable al sur del nudo de la carretera de Tordesillas, 
entrada natural a la ciudad por el este, y de la autovía del Duero, de reciente 
construcción (Fig. 1). 
 
El paisaje está marcado de un lado por el rio, los árboles y los terrenos de labor, y del 
otro por el promontorio sobre el que se asienta la ciudad. Es un espacio abierto, las 
edificaciones cercanas son escasas y dispersas. Las más inmediatas, el Instituto de 
Educación Secundaria Alfonso IX, lindando al norte y un centro rural de innovación 
educativa a unos trescientos metros en dirección a Zamora (Fig. 2). 
 
El recinto tiene acceso desde la carretera de la Aldehuela. La caja, exenta, se alinea 
con la carretera, a la vez que guarda una distancia en relación a ella, ocupando el área 
más interior del solar Próxima a su límite con los terrenos agrícolas, su posición en 
planta no responde a la geometría del río, sino a la de la parcela y ella a su vez a las 
líneas marcadas por los caminos y fincas que la circundan. 
 
La nave se apoya en un importante zócalo que permite salvar las crecidas. Su figura 
marca la horizontalidad, las fachadas muestran unas líneas constructivas que 
subrayan esa tendencia (Fig. 7). La obra propone una integración tranquila, no se 
contrapone a los elementos dados ni pretende mimetizarse con su entorno. A 
distancia, su escala de nave agrícola pasa desapercibida en el entorno, de cerca, el 
brillo de su fachada de vidrio contrasta con los colores y texturas de la tierra de labor. 
                                                            
1 María Fraile (Madrid, 1960) Javier Revillo (Zaragoza, 1959). Arquitectos por la UPM de Madrid 
y Pamplona, respectivamente. Colaboran con Rafael Moneo en las obras del Auditorio de 
Barcelona y la Estación de Atocha. El ferial recibió numerosos premios, entre ellos la Bienal IV 
Bienal, Primer premio Iber-FAD de Arquitectura 1997, seleccionado V Muestra de Arquitectos 
Jóvenes Españoles de la Fundación Camuñas 1998, finalista de la I Bienal Iberoamericana de 
Arquitectura e Ingeniería Civil de 1998 y segundo premio ATEG 2000. 
 
390
Fig.  1 Plano de situación 
Fig.  2 Fotografía aérea 
Fig.  3 Ferial Zamora. Vista aérea. 
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Las áreas cercanas al ferial se han pavimentado en función de los usos que requieren 
las ferias que allí se celebran. En torno al edificio se reserva una franja libre de 
pavimento, de manera que se potencia el efecto de artefacto posado sobre la tierra, 
aunque dicha franja se ha cubierto recientemente de gravilla que no permite ver el 
terreno natural y se echa de menos un mayor respeto del estado previo de esa tierra, 
los sembrados, con los que el edificio dialoga.  
 
Como arquitectura de ferial la primera aproximación al proyecto es la de un contenedor 
neutro y versátil. Un gran vacío cubierto, con bajo nivel de especialización, algunos 
servicios y un área amplia de aparcamiento. Estas premisas suelen producir 
arquitecturas anodinas, sin embargo, el caso que nos ocupa profundiza en el tema. 
Para ello se centra en un reducido número de elementos arquitectónicos y los 
desarrolla al máximo. En este sentido los arquitectos afirman en la memoria “(…) La 
edificación se plantea desde la atonía de una construcción seriada, próxima a la 
confirmación de los terrenos de cultivo desplegados en el territorio.” (Fraile, Revillo 
1997). 
 
En el ferial se pueden encontrar referencias de edificios americanos de Mies Van der 
Rohe, como el Crown Hall (Fig. 4). Ambos coinciden en la horizontalidad de sus líneas 
y su relación con el terreno, elevando ligeramente el plano útil sobre el suelo. En el 
caso zamorano, mediante un zócalo macizo, que se justifica por estar asentado en 
terreno inundable. Se libera, como hemos observado, de urbanización el contacto 
inmediato del zócalo con el terreno. Este hecho es de gran importancia. En el Crown 
Hall la presencia de hierba junto a la fachada potencia el efecto de la artificialidad del 
acero y el vidrio sobre el suelo natural. El acceso urbanizado se aleja tanto en 
horizontal como vertical gracias a las escaleras y plataformas de entrada. En Zamora 
esta franja de terreno natural está presente, aunque en algunos bordes se diluye la 
intención debido a la presencia de asfalto en contacto con el zócalo del edificio. 
 
El Crystal Palace, de Joseph Paxton expresa claramente las características de este 
tipo de arquitectura de exposiciones (Fig. 5). Entre otras, un espacio continuo, 
luminoso, el desarrollo de elementos estructurales fabricados en serie, una estructura 
optimizada y capaz a la vez de componer fachadas representativas. 
 
La planta del edificio del ferial es perfectamente cuadrada, 90x90 metros. Marcada a 
su vez por ejes de pilares que dividen  la nave en otros cinco por cinco cuadrados, de 
18 metros de lado. El interior se divide en dos áreas de exposición totalmente 
independientes, de tres quintos y un quinto del total cada una, separadas por una 
banda, del mismo ancho, que agrupa en dos plantas las dependencias de gestión y 
servicio (Figs. 8 y 9). La zona de servicios y administración no es un paquete cerrado 
sino que se plantea en continuidad con las salas de exposición, principalmente en 
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Fig.  4 Mies Van Der Rohe. Crown Hall. 1954 Fig.  5 Joseph Paxton. Crystal 
Palace. 1851 
Fig.  7 Recinto Ferial de Zamora. Fachada suroeste 
Fig.  6 Mies Van Der Rohe. Crown Hall. 1954 
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planta baja, mientras en planta primera presenta un corredor abierto al espacio 
principal. 
 
La planta es simétrica, la división principal en cinco partes separa los ejes de 
estructura de los ejes generales de simetría. Por otro lado entre ejes de pilares se 
presenta una división secundaria, en seis partes. Esto provoca que aparezca un 
montante en el eje del vano que obliga a lateralizar o duplicar el acceso (Fig. 7). Esta 
misma división en cinco partes de la estructura general y la subdivisión sexpartita de la 
estructura secundaria se produce en el mencionado Crown Hall de Mies Van der 
Rohe. Para mantener la fachada perfectamente simétrica la entrada se duplica y dos 
puertas gemelas flanquean el eje que se materializa en la línea de estructura y su 
continuidad sobre el pavimento (Fig. 6). El ferial también es espacialmente simétrico 
respecto del eje longitudinal y asimétrico en el transversal, sin embargo, a la simetría 
global de la estructura se superpone la asimetría del acceso principal. El proyecto 
impone un desplazamiento de las puertas hasta el quinto final de la fachada principal 
(Fig. 7). Esta operación resta presencia al eje de simetría, y la fuerza vertical que éste 
aportaba en el pabellón miesiano se ve disminuida a favor de la tensión horizontal del 
bloque. 
 
En cuanto a la altura del edificio, salvo algunos cuerpos superiores de menor 
importancia, todo el bloque tiene una altura constante. La doble planta ronda los nueve 
metros de altura libre, que sumados al espesor de estructura, cubierta y zócalo 
alcanza los 11 metros. Esto hace que la proporción que predomina en la composición 
sea de 18 a 11, aproximadamente 1.62, la sección aurea. Este mismo cociente ordena 
los paños dobles de fachada y con ellos la franja correspondiente de vidrio 
transparente a ras de suelo (Fig. 25). 
 
El proyecto se resuelve con una caja de gran uniformidad, se centra en elementos 
propios de la arquitectura como la jerarquía en la estructura, el orden y la proporción 
de los elementos. La rotundidad de sus líneas generales se lleva a sus detalles 
constructivos en los que las discontinuidades de los elementos apenas se hacen 
aparentes. Los encuentros, las uniones, se resuelven con sencillez, con el menor 
número posible de elementos, y las esquinas se rematan con sencillas chapas 
plegadas, fijadas a la estructura con tornillos auto-rroscantes vistos (Fig. 13). No hay 
elementos emergentes en los planos de fachada, ni siquiera los accesos se destacan, 
salvo por la presencia de las rampas que llevan hasta ellos. El espacio interior 
presenta una gran complejidad, resuelta también con un limitado número de 
elementos. Observamos que la estructura que soporta la fachada principal es la misma 
que aguanta la cubierta. Podríamos decir que los pilares se sitúan a distancias cortas, 
para este tipo de edificios. Por otro lado las vigas son del mismo perfil que los pilares y 
están unidos a estos en ángulo recto. Ambos, pilar y viga se encuentran en el nudo en 
igualdad de condiciones. De ello se deduce que el conjunto sacrifica la jerarquía de la 
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Fig.  8 Planta principal 
Fig.  9 Planta primera 
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estructura en favor de la unidad, utilizando la repetición en sentido rítmico, 
simplificando los criterios y potenciando la sensación de continuidad (Fig. 24). 
 
Tan solo un pequeño pabellón, muy próximo, pero no anexo, en la zona posterior 
rompe la unidad del conjunto. Aun así las características del pabellón secundario son 
tan homogéneas con el cuerpo principal que se comporta como un reflejo de su propia 
estructura. Una réplica anclada visualmente, como un remolque, a la estructura 
principal (Fig. 3).  
 
Cada módulo de estructura, de 18 metros de luz, se subdivide en seis partes, esto 
produce una modulación general de paneles y piezas de cerramiento de tres metros 
de largo tanto en fachada como en cubierta. Las jácenas principales (Fig. 21) se sitúan 
paralelas a la fachada de acceso, en perpendicular al recorrido, mientras las vigas 
secundarias se colocan en sentido longitudinal. Sin embargo se sustraen las jácenas 
en los planos de fachada, tanto anterior como posterior. Esto produce una estructura 
no isótropa. Dos de las fachadas tienen todos los pilares iguales, estos pilares se 
continúan en la cubierta en forma de vigas-correas, se configura así una lectura de U 
invertida orientada de delante a atrás superpuesta al esquema cuadrado. Las otras 
dos fachadas, situadas en perpendicular, tienen un mayor nivel de articulación 
estructural, con dos tamaños de pilares, los más grandes, uno de cada seis, en 
correspondencia con las jácenas mencionadas y otros de perfil menor como sustento 
de los paneles de fachada. 
 
Lo más destacado, como hemos señalado, es que los pilares de fachada y la 
estructura de cerramiento se funden en uno, aumentando la cantidad de estructura a 
cambio de ofrecer una mayor correspondencia entre las barras verticales de la 
fachada y las horizontales de la cubierta. Esta decisión estructural transforma 
radicalmente la percepción del edificio. El resultado es un organismo de un orden 
extraordinariamente continuo. El proyecto no fue así desde el primer momento y la 
propuesta de concurso contrasta notablemente con la definitiva. 
 
En la planta del primer proyecto se observa que el espacio de la sala principal no es 
de doble altura en su totalidad, se pensó primero en cubrir parte de ese espacio con la 
primera planta (Fig. 10). Finalmente se libera toda la fachada principal haciendo la sala 
de doble altura. Esto hace que la banda de servicios se entienda como una unidad y el 
forjado intermedio no toque la piel traslúcida. 
 
Como podemos ver en la sección presentada al concurso las cerchas que forman la 
estructura principal de la cubierta tampoco se corresponden con las jácenas definitivas 
(Fig. 11). Ni en la forma ni en la dirección de la carga. El proyecto original creaba una 
jerarquía al servicio de la menor cantidad de estructura, como suele ser habitual. 
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Fig.  10 Planta baja. Proyecto previo. 
Fig.  12 Crown Hall. Detalle. Fig.  13 Recinto ferial. Detalle. 
Fig.  11 Sección. Proyecto previo. 
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Posteriormente la obra se decanta por introducir un mayor número de vigas pero de 
menor canto y como ya se ha indicado producir una envolvente continua. 
 
La peculiaridad del espacio principal del recinto ferial de Zamora tiene su base en el 
orden que la estructura adquiere al renuncia a diferenciar los distintos niveles de vigas 
de cubierta a favor de la unificación de perfiles de acero, resolviendo con una misma 
barra, viga de cubierta y soporte de fachada. Como si de un orden clásico se tratara 
las correspondencias entre las partes priman sobre la jerarquía de sus elementos. En 
el Pabellón de Cristal de la Casa de Campo de Madrid, en 1965 (Fig. 14), Francisco de 
Asís Cabrero avanza una solución similar. Un gran espacio diáfano con pórticos de 
gran luz lleva la estructura al perímetro. Las vigas en celosía recorren tanto fachadas 
laterales como cubierta (Fig. 15). De nuevo se impone la continuidad, como en el caso 
de Zamora, y de nuevo dando preponderancia a un eje respecto del otro, aunque 
salvando las distancias en tamaño y complejidad del programa, ambos tienen una 
clara relación en su planteamiento como espacio de exposición ferial. 
 
Otra referencia importante es el edificio que para Seat hicieron en Barcelona César 
Ortiz Echagüe y Rafael Echaide (Fig. 16). Un conjunto que exhibe un notable 
despliegue tecnológico, primer edificio de España realizado en aluminio, obtuvo el 
premio Reynolds en 1957, presidido en aquella ocasión por Mies Van der Rohe. En 
Zamora, la diafanidad no es una condición principal. La luz entra tamizada por los 
paneles traslúcidos, el volumen interior se fragmenta y se controlan los espacios. 
Frente a los pabellones de Seat, en los que la transparencia y diafanidad están 
presentes, tanto en fachada como en planta.  
 
Volviendo sobre el Crown Hall de Mies me interesa destacar cómo el arquitecto 
alemán hace hincapié en distinguir las grandes celosías, de las jácenas y los 
montantes de fachada de los perfiles de carpintería. Marcando cuatro órdenes 
diferentes de estructura en tamaño, dirección y posición, según cada caso, que 
aportan escalas diferentes de detalle y articulación de sus elementos 
correspondientes. Mientras, el ferial de Fraile y Revillo, trata de unificar perfiles, las 
correas y los pilares se funden en uno, como ya se ha dicho, y las jácenas de cuelgue 
son perpendiculares a la dirección de acceso. Si como elementos arquitectónicos los 
elementos de fachada y cubierta son claramente diferentes, desde un punto de vista 
material y constructivo sus límites se diluyen. La importancia clásica de la articulación 
entre ellos se puede transgredir, y de hecho se hace, no con el fin de perder sus 
propiedades arquitectónicas, sino de llevarlas a su extremo y ponerlas en valor. 
 
Además de las consideraciones previas se ha de tener en cuenta que la 
homogeneidad entre elementos facilita la preparación y en cierto modo 
industrialización del proceso constructivo. En este sentido, el de facilitar la 
industrialización, es oportuno hacer referencia al Crystal Palace (Fig. 17). El palacio de 
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Fig.  14 Francisco de Asis Cabrero. Pabellón de Cristal de la Casa de Campo. Madrid. 1965. Fachada. 
Fig.  16 Ortiz-Echagüe y Echaide Itarte. Conjunto 
de edificios para la empresa Seat. 1954-60 
Fig.  15 Francisco de Asis Cabrero. Pabellón de Cristal de la Casa de Campo. Madrid. 1965. Interior. 
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Paxton, de 1851, aplica un criterio de relación cubierta-fachada en el que a cada viga 
le corresponde un pilar que acaba siendo el que define el hueco de la envolvente. Su 
modelo estructural está más pensado para la fabricación en serie que para optimizar 
cantidad de estructura. Este criterio también se encuentra en Zamora, donde se crea 
un ritmo repetitivo en el que las dimensiones, la separación entre pilares, los pórticos, 
etc. subrayan el protagonismo de un concepto constructivo unitario. 
 
La fachada del ferial se compone de dos tipos de perfil, el vertical situado cada tres 
metros por la cara interior y el horizontal por la cara exterior de la fachada, un solo tipo 
de larguero que da la vuelta al edificio, repetido cada noventa centímetros. Los vidrios 
y los paneles de chapa plegada que envuelven la caja se montan sobre estos perfiles 
metálicos horizontales. Vistos desde el exterior se pueden adivinar los perfiles 
verticales interiores, sin embargo, la sombra de los horizontales exteriores predomina 
en el aspecto de la fachada. También aquí se unifican criterios, no hay una 
subestructura distinta para cada acabado, con un único sistema se resuelven todos. 
Se da sentido práctico a un montaje rápido y eficaz. Finalmente, no se distingue a 
simple vista la solución de los movimientos de dilatación general. Parece que se 
resuelven en las holguras individuales de las uniones de las piezas modulares. 
 
La tipología del edificio es la de muchos pabellones de uso expositivo, un gran plano 
horizontal al abrigo del viento y del sol. La elevación de este plano también recuerda a 
los edificios industriales que utilizan el desnivel para facilitar la carga y descarga de 
camiones a la cota de su plataforma. Sin embargo las luces de la estructura no son 
muy grandes. Frente a otros usos industriales que ansían liberarse de pilares 
incómodos y reclaman luces superiores a 40 metros, este pabellón se conforma con 
luces de 18 metros, suficientes para albergar las maniobras de maquinaria de 
descarga. Además, las dependencias de servicio de los pabellones feriales al uso 
suelen acogerse en un lateral de la nave. En este caso, sin embargo, la inclusión de la 
banda divisoria en el centro del bloque es la aportación tipológica más destacada. 
 
El edificio no pretende contrastar ni sorprender. Ni su ubicación ni la forma que adopta. 
Su baza es la placidez de lo continuo. Sin embargo, una observación prolongada y en 
movimiento revela que los planos que forman la envolvente van cambiando de 
carácter con las horas del día y el ángulo de visión. Las líneas de la estructura se 
muestran como geometría impresa en la superficie. 
 
Es un edificio cuyas propiedades materiales están dominadas por el acero. Esto 
significa que podemos esperar un cuerpo frío, cuya superficie es lisa pero no suave. 
En parte dura y hasta cortante. Las superficies de hormigón han sido pintadas en gris 
evitando cualquier impresión de porosidad que los haría menos abstractas. La fachada 
principal resulta extremadamente liviana. El vidrio traslúcido juega con la luz, de 
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Fig.  17 Joseph Paxton. Crystal Palace. Interior. Fig.  18 Ferial de Zamora. Interior 
Fig.  21 Ferial Zamora. Franjas de luz so-
bre la estructura. 
Fig.  22 Edificio Multiusos en Viladecans. Franjas de luz 
en cubierta. 
Fig.  20 Polideportivo de Valdemoro.  Piscina, cerra-
miento translúcido. 
 




manera que desde fuera se funde con el cielo y desde dentro hace que la cubierta flote 
en el aire. 
 
Las dos zonas de exposición están concebidas como cara y cruz. Con los mismos 
argumentos, pero dados la vuelta, y se complementan entre sí. La primera de ellas, 
orientada al sur, es la principal, más luminosa y sin embargo la de menor tamaño. La 
segunda, en la parte norte, es mayor pero más oscura. El control de la luz se lleva a 
cabo mediante mecanismos muy sencillos pero eficaces. La trasparencia de la 
fachada principal está cuidadosamente equilibrada por la traslucidez. La entrada de luz 
cenital se confía a franjas estrechas. Frente a ejemplos como el de la Factoría Seat, o 
el Crown Hall, en los que la transparencia era un valor fundamental y los planos 
horizontales se exibían desnudos, en Zamora, la reducción gradual de abajo a arriba 
de la luz natural refuerza la tensión entre la cubierta y el plano elevado del suelo. La 
cubierta se descuelga desde arriba hasta el zócalo sin llegar a tocarlo. La sala grande 
posee iluminación cenital. Tan solo la estructura rompe la continuidad del espacio 
dando lugar a un juego de luces y sombras que se proyectan sobre vigas y pilares. 
Este recurso se verá desarrollado en otra obra de los mismos arquitectos, el Edificio 
Multiusos en Viladecans (Fig 22). 
 
Desde el punto de vista del espacio, David Cohn (2004), identifica estos edificios con 
las cualidades tipológicas de un globo; ‘la piel que delimita estos volúmenes interiores 
centrados se trata como una membrana relativamente uniforme y continua, reforzando 
su autonomía espacial y su interiorización’. La planta, también se dirige a reforzar el 
espacio interior. Utilizan la organización en espina central mediante la zona de 
servicios, lineal, estrecha y baja que se abre en ambos laterales a dos espacios 
funcionales con techos más altos (Cohn 2004). 
 
La sala de acceso es un gran vestíbulo cuya caja se ilumina desde sus tres caras 
acristaladas. El balcón interior crea unas potentes sombras horizontales contrastadas 
con las franjas de luz. La fachada se compone de una franja transparente, a ras de 
suelo, de un metro noventa de alto. Sobre ella, hay otra nueve franjas de 0.9 metros 
cada una de vidrio traslúcido. Esta composición, similar a la que utilizan los mismos 
arquitectos en el polideportivo de Valdemoro (Fig. 20), refuerza la percepción del 
volumen interior como espacio protegido por la envolvente superior (Cohn 2004), la 
tensión se dirige a la línea horizontal a la altura de los ojos. El ángulo de incidencia de 
la luz solar es muy importante sobre estas franjas. Una luz rasante hace que los 
vidrios traslúcidos funcionen como una luminaria, cuyo difusor adquiere corporeidad. 
 
El recinto ferial de Zamora guarda relación con otras obras de estos arquitectos, 
realizadas casi simultáneamente, el ya citado Centro Deportivo en Valdemoro, el 
Museo Berrocal en Villanueva de Algaidas o el Edificio Multiusos en Viladecans. En 
todas ellas se subraya el carácter neutro. Obras que no pretenden imponerse al uso o 
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Fig.  24 Imagen interior desde el acceso principal mirando al oeste 
Fig.  23 Apunte. Elaboración propia 
Fig.  25 Composición del alzado. Proporciones. 
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los usuarios, su vocación es adecuarse al cambio de función. La Arquitectura de María 
Fraile y Javier Revillo, en palabras de Juan Elvira (2004), “está marcada por la 
voluntad de neutralización, un concepto que rige toda su arquitectura y que, por tanto, 
se sitúa en el centro de la máquina ideal a la que quieren aproximarse”. Y continúa 
diciendo: “la caracterización de la experiencia es mínima, a favor de la confección 
última de un escenario como fondo indeterminado”.  
 
En relación a su vasto entorno el edifico es pequeño. Sin embargo visto desde sus 
inmediaciones o en fotografía el carácter monumental que le confiere el zócalo y el 
orden estricto de su estructura lo hacen parecer mucho más grande. Se puede decir 
que entre la visión lejana y la cercana el ferial cambia. Desde lejos la caja es 
monolítica, tan solo se distinguen zócalo y fachada, la articulación de sus planos es 
imperceptible, las líneas de fachada son abstracciones de su estructura que más 
parecen una proyección gráfica de la misma  que un elemento resistente. Desde cerca 
se revela el sistema constructivo como piezas no integradas, sino superpuestas en 
distintas direcciones, como un mecano. El nivel de abstracción es menor en distancia 
corta. En relación con el Crown Hall se producen efectos diferentes, como ya se ha 
mencionado la estructura es exterior y presenta distintos tamaños de perfil lo que hace 
que el conjunto sea más articulado, mientras que desde cerca la fachada no presenta 
ningún elemento que delate su sistema constructivo, mostrando una voluntad de 
inmaterialidad, que le otorga un grado mayor de abstracción. 
 
Las proyecciones que más se han utilizado en la difusión de esta obra han sido el 
plano de situación, plantas, alzados y secciones. El plano de situación (Fig 1) marca la 
presencia del río Duero como una franja negra. También en negro se destaca la 
posición del edificio del ferial. Los terrenos circundantes se rellenan con nubes de 
puntos, para remarcar su carácter no edificado. El caserío de Zamora, las vías de 
comunicación, el ferrocarril, etc. Comparten el mismo tipo de línea. 
 
Las plantas expresan la estructura y el cerramiento al mismo nivel. Los pilares en 
doble T, exentos o adosados carecen de ejes, se dibujan a trazos las líneas de 
proyección de las vigas. Las puertas se representan abiertas a 90 grados sin recorrido 
de apertura. 
 
Resalta la diferencia de lenguaje entre plantas y alzados. Los alzados presentan 
rellenos de tintas planas en azules y grises que marcan los perfiles de las fachadas 
como líneas en blanco. En esta imagen el azul claro corresponde al vidrio, a la 
transparencia, el azul oscuro sugiere el material opaco, y el gris es el zócalo de 
hormigón. En negativo, como ausencias, las líneas estructurales son blancas, como el 
fondo, acentuando así su vocación de neutralidad. 
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Fig.  27 Alzados y sección. Proyecto previo. 
Fig.  26 Ferial de Zamora. Alzados y sección. IV Bienal. 1997 
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Los alzados del proyecto original utilizan un grafismo mucho más próximo al de las 
plantas, no se adivina aún la definición material de la envolvente. Hacen, sin embargo, 
un tratamiento interesante de los elementos que rodean al edificio, elementos que 
después se perderán lamentablemente, zonas de aparcamiento niveladas con los 
zócalos y estructuras de sombra tipo paraguas que equilibran el conjunto. El volumen 
más alto del ferial se contrapesa con los muros bajos que refuerzan la horizontal. La 
construcción de las fachadas en el proyecto de concurso son unas líneas horizontales 
sin bordes, gruesas y separadas en el alzado principal, aquel que estaba destinado a 
la entrada de luz y finas y apretadas en las fachadas opacas. 
 
Entre los dos dibujos, los de concurso y los de la Bienal hay un recorrido de 
transformación gráfica en el que se ha perdido la relación con el entorno, centrándose 
en la figura que finalmente emerge en el lugar. Los bordes se desdibujan y el fondo y 
la forma se funden, la estructura deja una impronta delicada en la superficie. En el 
caso de la sección, se ennegrecen los forjados, divisiones interiores y vigas que 
quedan claramente separados de la envolvente. En las plantas la definición del área 
de aparcamiento y de exposición al aire libre se ve modificada notablemente. El 
proyecto original creaba en el exterior una trama de pilares claramente referida a la 
interior. El aparcamiento definitivo ha perdido definitivamente este eco geométrico. 
 
DATOS DE LA OBRA 
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Fig.  29 Planta de cubiertas. Proyecto previo. 
Fig.  28 Planta de conjunto. Proyecto definitivo. 
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BIBLIOTECA PÚBLICA DE USERA 
Dibujo del autor 





JUAN HERREROS 1 









SITUACIÓN: RAFAELA YBARRA, 43, MADRID 
 
COORDENADAS: 40°22'54.54"N, 3°42'37.74"O  
 
La Biblioteca de Usera es un edificio que trata de dar respuesta a tres cuestiones 
básicas; la oportunidad de aprovechar una posición dominante dentro del barrio para 
crear un hito urbano, la proyección de una nueva configuración de biblioteca pública 
conforme al carácter de la sociedad propia de su tiempo y lugar, y la revisión de la 
relación que se establece entre la biblioteca y el espacio público desde el punto de 
vista de la representación institucional. Estos, como veremos, son puntos de referencia 
decisivos para la comprensión de la solución adoptada. 
 
El solar es parte de un gran salón urbano rodeado de manzanas de vivienda. Un vacío 
al norte del parque de Pradolongo (Fig. 01). En este espacio se han edificado varias 
dotaciones municipales entre la calle de Mariano Vela y la Avenida de Rafaela Ibarra. 
La topografía influye notablemente sobre el recinto, un marcado desnivel separa los 
dos lados largos del trapecio. Destaca la presencia de un paseo central, que se 
convierte en el protagonista urbano a la vez que permite segregar en dos la parcela, 
configurando un área perfectamente rectangular donde se ubican los edificios, y otra 
franja, más irregular, que absorbe las pendientes mediante taludes ajardinados (Fig. 
02). 
 
El barrio toma su nombre de Marcelo Usera, militar y empresario, que a principios del 
siglo XX promovió la parcelación y venta de los terrenos que en ese momento 
pertenecían al municipio de Villaverde. Por ello las calles llevan nombres de los 
familiares de D. Marcelo. Es un área de construcciones modestas que convivieron 
                                                            
1  IÑAKI ÁBALOS (San Sebastián, 1956), Arquitecto por la Escuela de Arquitectura de la Universidad 
Politécnica de Madrid en 1978, doctor desde 1991, Catedrático de Proyectos Arquitectónicos de la 
ETSAM en 2002. JUAN HERREROS (Madrid, 1958). Arquitecto por la ETSAM en 1985, Catedrático de 
Proyectos Arquitectónicos de la misma escuela. 
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Fig.  01 Fotografía aérea del barrio de Usera. El salón urbano se orienta en dirección norte-sur. 
Fig.  03 Fotografía aérea del conjunto, Biblioteca en el centro, Junta Municipal a la izquierda, centro de sa-
lud a la derecha.  
Fig.  2 Plano de emplazamiento.  
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durante la expansión de los años sesenta con algunos asentamientos chabolistas 
principalmente en la zona que ahora ocupan los parques de Orcasitas y Pradolongo. 
 
En la actualidad Usera es un distrito del sur de la ciudad de Madrid, entre el río 
Manzanares y la circunvalación M-40. La Biblioteca se levanta al lado de la Junta 
Municipal de Distrito (Fig. 03), los accesos de ambos edificios dan frente alineado al 
paseo central, que articula un gran espacio público, elevado respecto de la calle de 
Rafaela Ybarra. Un sistema aterrazado de plazas, rampas y escaleras ordenan la 
parcela pública. El paseo es un foro en forma de salón del siglo XIX, en lo alto de la 
colina (Beigel, Christou 2002). 
 
Dentro del mismo enclave urbano e institucional se encuentran el centro de salud, un 
pequeño centro cultural y a pocos metros está la comisaría de policía. La Junta 
Municipal es un edificio anterior a la biblioteca, de unas cinco plantas, que exhibe 
cerramientos de vidrio tintado con carpintería en bronce, acotados por pilastras de 
hormigón masivo. Frente a él se sitúa la nueva biblioteca pública. Los autores afirman 
que era difícil no caer en la tentación de reducir la escala del nuevo edificio 
aprovechando el desnivel de la parcela (Ábalos, Herreros & Jaramillo 2003). 
 
El proyecto, sin embargo, apuesta por aprovechar su posición central y elevar un 
bloque que domina el salón, proponiendo un nuevo orden en el que Biblioteca y Junta 
dialogan, adoptando un volumen de altura similar, sobre basamentos también 
similares y alineando su trazado en planta. La altura del edificio está referida 
principalmente al paseo de acceso que recorre la parcela dotacional de norte a sur 
(Fig. 3). La planta baja y su entreplanta forman un zócalo de hormigón que resuelve 
los encuentros con el terreno y unifica la base de la torre y las salas adyacentes. 
Sobre ella tres módulos muestran sendas plantas jalonadas por aberturas verticales, 
cuya altura es la mitad del módulo. La coronación es una planta de cubierta de altura 
medio módulo que cierra con fachada continua la presencia de los heterogéneos 
volúmenes de instalaciones. 
 
El proyecto se plantea desde los tres puntos de partida citados, el lugar, el nuevo 
programa y la significación, en el sentido de representación institucional al nivel propio 
de la biblioteca. En relación al lugar, como ya se ha dicho, la biblioteca opta por elevar 
una torre que domina el área urbana y se convierte en un hito central en diálogo con la 
Junta. La concepción de la biblioteca guarda cierta relación con el Centro de Cálculo 
para la Caja Postal de Ahorros (Fig. 04) construido por Alejandro de la Sota en 1975. 
También en este la complejidad del programa se controló dentro de una forma unitaria. 
En concreto dos prismas de cinco plantas unidos por un mismo zócalo. En cierto 
sentido se crea un paralelismo similar al que hay entre la biblioteca y el edificio de la 
Junta, dialogando como bloques elevados y participando de un concepto de volumetría 
unitario subrayado por la planta baja extensa, a modo de base común. Si comparamos 
412
Fig.  04 Alejandro de la Sota. Centro de Cálculo para la Caja 
Postal de Ahorros, Madrid, 1975. Vista aérea. 
Fig.  06 Ábalos y Herreros. Biblioteca de Usera. Croquis.  
Fig.  05 Alejandro de la Sota. Centro de Cálculo para la Caja 
Postal de Ahorros, Madrid, 1975. Croquis.  
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un croquis (Fig 05) del centro de cálculo con uno de la biblioteca (Fig 06) también se 
perciben las similitudes en su aproximación visual al problema. El volumen prismático 
ligeramente más alto que ancho se convierte en referencia, en centros en el sentido 
que Norberg Schulz explica como lugares de acción, donde se desarrollan distintas 
actividades sociales. Puntos de partida hacia la orientación y la toma de posesión del 
ambiente (Norberg-Schulz 1975). 
 
Conformada como una torre de mediano tamaño, la biblioteca puede 
actuar de catalizador que reorganiza este espacio de actividad colectiva en 
Usera, al dotarlo de centralidad y sentido urbanístico, ligando entre sí los 
parques contiguos, resolviendo los desniveles y aportando un área 
ajardinada y pavimentada que aprovecha lo existente para dotarlo de 
mayor entidad. La Junta Municipal, que hoy aparece aislada y extraña, 
puede entrar a formar parte de un conjunto institucional de más amplio 
alcance y escala (Ábalos, Herreros & Jaramillo 2003) 
 
El programa de la biblioteca se adapta a la configuración en torre. La dualidad entre el 
basamento y la torre propiamente dicha provoca dos tipos de salas, las que forman la 
parte baja, son salas a nivel, crean espacios diferentes pero todas ellas se unen en 
una planta continua. Son salas volcadas hacia el interior, la sala de préstamo toma luz 
de unas ventanas altas que le confieren un aspecto de gran depósito o almacén, con 
un cierto aire industrial, de neutralidad en los acabados e instalaciones de iluminación 
vistas. Las zonas ligadas a la calle tienen un carácter más dinámico, con los techos a 
distintas alturas, e integran el vestíbulo, un gran vacío vertical que conecta la subida a 
las salas de lectura, la hemeroteca y la zona de control (Fig. 07). En la torre se sitúan 
tres salas superpuestas, éstas alojan aquellos espacios que requieren una estancia 
más prolongada o un cierto recogimiento, primero un aula polivalente, a modo de salón 
de actos, y sobre ella dos salas de lectura. Las comunicaciones verticales articulan los 
niveles desde una posición centrada respecto de planta baja, enfrentada al acceso, y 
sin embargo se colocan en posición lateral respecto de la torre (Figs. 07 y 08). La 
planta de la torre es un cuadrado. El núcleo de ascensores, escalera y servicios forma 
otro cuadrado menor en el extremo noreste. Esta operación produce un juego de 
cuadrados siguiendo la diagonal (Fig 8). Las salas principales son espacios de 22 
x14.6 metros (proporción 1.5). Las entreplantas ocupan un tercio en forma de banda 
rectangular adosadas a la fachada este. 
 
El edificio combina centralidad y lateralidad. Por un lado la citada centralidad de las 
comunicaciones verticales en planta baja que pasan a un extremo en niveles 
superiores, y por otro lado el contraste entre el lenguaje homogéneo de fachada y la 
orientación en planta. Aunque la torre exteriormente tiene cuatro caras casi idénticas, 
interiormente la planta muestra una clara orientación y diferenciación lateral, abriendo 
grandes espacios en doble altura hacia el lado oeste y colmatando con salas menores, 
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Fig.  07 Planta de acceso.  Estudio de proporciones, destaca la proporción áurea, representada por su di-
agonal (elaboración propia). 
Fig.  08 Planta segunda. Estudio de proporciones. 
Las diagonales indican la proporción 1.618, áurea 
(elaboración propia). 
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de altura simple la banda de escaleras y servicios en el frente opuesto. Las dobles 
alturas son espacios generosos pero no son monumentales. Se ha ocultado 
voluntariamente la estructura. Los pilares metálicos, en doble T quedan dentro de la 
fachada y los forjados son losas huecas, lisas inferiormente, según el proyecto del 
ingeniero Mariano Moneo. Éste es un espacio intencionadamente no-tectónico. Los 
arquitectos liberan al observador de la obligación del despliegue didáctico de la 
estructura (Beigel, Christou 2002). Los techos y suelos son absolutamente neutros, los 
huecos se distribuyen de manera aparentemente casual, focalizando ligeramente las 
esquinas con los parasoles salientes. El ascensor, aunque es panorámico, queda en 
un segundo término, poco visible, en la esquina noreste. El afán por reducir las 
distracciones es muy notable.  
 
Alejada totalmente del concepto de biblioteca como templo del saber, Usera huye de 
efectos formales, no hay referencias, en cuanto a configuración espacial, a salas de 
lectura de otras bibliotecas de similar tamaño y uso. Podemos recordar como contraste 
la biblioteca de Juan Navarro en Puerta de Toledo, Madrid, donde la sala está 
arquitectónicamente caracterizada por la cubierta cupulada y su iluminación cenital. O 
la Jaume Fuster, de Josep Llinás, en Barcelona, cuya geometría responde 
atentamente a las tensiones urbanas que se producen alrededor. Usera no se 
identifica con estos modelos, las salas pretenden y consiguen la máxima neutralidad. 
Es una suma de contenedores indiferenciados que albergan el uso de la lectura pero 
que pueden dar cabida a otros servicios públicos. 
 
Pensamos en los grandes cafés, en los viejos casinos, en los clubes y 
ateneos, en espacios sin casi presencia arquitectónica, en los que la 
diafanidad y sencillez distributivas no están reñidas con un cierto peso y 
oscuridad acogedores que permiten concentrar la atención en la propia 
actividad individual dejando a los juegos de luz, natural y artificial, y al 
mobiliario, un papel de fondo ambiental (Ábalos, Herreros & Jaramillo 
2003). 
 
Por último vamos a estudiar la imagen del edificio como representación de la 
institución que alberga. Para ello volvemos sobre el Centro de Cálculo de la Caja 
Postal (Fig. 04). La configuración de la fachada también tiene interesantes 
coincidencias con la obra de Usera, ambas resueltas con módulos de cerramiento 
metálico doble, de chapa y vidrio. La pureza volumétrica que transmite este sistema 
constructivo se basa en la linealidad de sus detalles, enrasando al máximo el plano 
exterior de fachada. Para ello el metal es el material base más adecuado, dada su 
capacidad de laminación y plegado, las juntas se pueden reducir extraordinariamente, 
siempre que se cuiden adecuadamente sus movimientos. La estructura no se muestra 
al exterior, la piel continua se compone de dos elementos que en este caso no serían 
lo hueco y lo macizo, sino más bien lo opaco y lo reflectante. La importancia que 
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Fig.  09 Alejandro de la Sota. Sede de Aviaco. Proyecto. 
1975.  
Fig.  10 Imagen exterior de la biblioteca desde la esquina 
noroeste.  
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adquiere el reflejo del cielo o de otras construcciones sobre la fachada, o fragmentos 
de la misma, es superior a la transparencia que el vidrio aporta. La forma se define, 
por tanto, mediante la abstracción de los cuerpos geométricos puros, y por la 
superposición sobre éstos de las imágenes reflejadas, que se toman prestadas del 
entorno, los edificios cercanos y el cielo fundamentalmente (Fig. 10). 
 
Otro proyecto de De La Sota que nos interesa reseñar aquí es el que realizó para el 
concurso de la sede de Aviaco, en Madrid, también de 1975 (Fig. 09). Como podemos 
observar en la imagen de maqueta, en este caso es la volumetría de la torre la que se 
identifica claramente con la Biblioteca Pública de Usera. El prisma, también marcado 
por las franjas horizontales de los forjados, los cerramientos de despiece vertical, de 
nuevo la piel enrasada, también es de planta cuadrada y con siete niveles, 
superpuestos sobre una planta baja, en este caso más transparente. Adosados a su 
parte posterior los núcleos de comunicación forman una espalda más neutra sobre la 
que destaca el volumen de la caja de vidrio. En Usera las comunicaciones también se 
sitúan en la espalda, aunque no aparecen en fachada, aquí ese papel neutro que 
refuerza la figura del prisma lo ejerce el basamento. 
 
Uno de los rasgos más notables de la biblioteca es el tratamiento de su piel y en 
concreto los paneles de cerramiento que parecen pivotar sobre sí mismos, 
sobresaliendo del plano de fachada (Fig. 11). Un recurso que otorga al muro algunas 
de las características que habitualmente posee la carpintería, como elemento ligero, y 
aparentemente móvil, haciendo que se confunda con ésta. Se anula así el cerramiento 
como cara de un prisma sólido y la sensación de elemento estático. De ese modo 
adquiere una condición similar a las de las caras de un mueble, como ensambladura 
de piezas planas, de paneles y chapas finas que pivotan y se desplazan hacia el 
exterior (Cortés 1991). 
 
El espesor del muro se muestra hasta tal punto reducido que se transforma en pura 
línea, negando la masa y marcando las superficies en que el volumen se descompone. 
Las ventanas y los paneles de chapa se muestran como simples rectángulos 
delimitados por finas líneas (Fig. 12). La torre se construye por medio de la suma de 
figuras planas. Un apilamiento que no pretende responder a ningún posible orden 
interior sino a la extensión de una estilización de los elementos de cerramiento, tanto 
opacos como transparentes, hasta cubrir la fachada. 
 
La estructura vertical no es visible pero la estructura horizontal se muestra en las 
fachadas como frentes de las losas que separan las salas de doble altura. Este 
diferente tratamiento no se mantiene en las entreplantas. Los forjados de la zona de 
altura simple no se reflejan en el exterior. Esto habla de una intención de uso de las 
líneas de composición estructural como herramienta de expresión más ligada a la 
escala que se pretende dar al edificio que como transparencia constructiva. Los 
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Fig.  11 Arista suroeste. Detalle de los parasoles. 
Fig.  12  Fachada sur. Detalle.  
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paneles metálicos de 0.9x3.25 metros tienen un color gris ligeramente dorado y 
brillante. No son completamente lisos sino plegados en listones de unos dos 
centímetros de ancho en forma de sensible zigzag. La posición de los pilares en la 
fachada se diluye a causa de la abertura de huecos no alineados verticalmente. La 
fachada funciona visualmente como un continuo de franjas verticales que sostiene las 
losas. Niega su naturaleza de estructura discreta a través de un mecanismo de 
transformación del panel ligero de cerramiento en un muro de carga ilusorio, 
fragmentado y apilado verticalmente. 
 
En un estudio más detenido de la geometría del edificio podemos observar que la 
relación más utilizada es la 0.618 (proporción áurea) y se refleja tanto en sección 
como en planta y alzado. En sección se observan cuatro forjados, planta baja más tres 
plantas. A estas se suma la terraza de cubierta. Todas las plantas están dobladas con 
su correspondiente entreplanta. Por tanto en total hay nueve niveles (Fig. 16). En este 
dibujo destaca la presencia del vestíbulo, un espacio vertical, que replica en sus 
paramentos los acabados exteriores, haciendo una especie de eco del exterior dentro 
del propio edificio. Encontramos este mismo recurso en otras obras de estos 
arquitectos, como por ejemplo, en el Edificio Administrativo para el Ministerio del 
Interior, de 1993, en el que se plantea un vestíbulo en forma de patio interior, con los 
acabados del exterior (Ábalos, Herreros 1995). Así como en planta la división es en 
2/3 (proporción 0.66, o su inversa 1.5), en sección comprobamos que la relación entre 
el ancho de la torre y cada dos plantas de la biblioteca es una proporción aurea (prop 
1.618). La entrada se produce directamente por el espacio más alto, con cuatro niveles 
volcando sobre él y trece metros de altura libre. La sección de este espacio vertical 
muestra una proporción 1.6 en sentido longitudinal y cuadrada en el otro (Fig. 14). 
 
Sobre el alzado hemos superpuesto rectángulos áureos llenando toda la superficie y 
comprobando que la cuadrícula que subyace es de cuatro de ancho por siete de alto, 
que se corresponde con los siete niveles de planta destacados por el cerramiento. Los 
paneles de chapa y las franjas de vidrio sugieren que la estructura horizontal es 
continua mientras la vertical varía según las plantas. De hecho los pilares son apeados 
por una estructura de pantallas-viga entre la planta primera y la inmediatamente 
inferior. Dejando claro de esa manera que el apilamiento de plantas corresponde en 
realidad a la superposición de contenedores que quieren ser a la vez espacio, 
cerramiento y estructura. Entendemos que por sentido práctico la estructura y el 
cerramiento son independientes pero visualmente los forjados parecen sostenidos por 
las cajas metálicas que cierran el edificio. 
 
En la Exposición Internacional de Artes Decorativas, de 1925, en París, Josef 
Hoffmann presentó una cómoda y un baúl formados por una serie de molduras 
ondulantes, motivo que utilizó también en el propio pabellón austríaco (Figs. 13, 14 y 
15). De este modo, un elemento tomado de la arquitectura, en este caso la moldura de 
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Fig.  13 Josef Hoffmann. Baúl para la Ex-
posición Internacional de Artes Decorati-
vas de París, 1925.  
Fig.  14 Josef Hoffmann. Cómoda para la 
Exposición Internacional de Artes Decora-
tivas de París, 1925.  
Fig.  15 Josef Hoffmann. Pabellón austr-
íaco en la Exposición Internacional de 
Artes Decorativas de París, 1925.  
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una cornisa, es transformado para convertirse en un mueble o un pequeño objeto, 
desde donde vuelve a la propia arquitectura, conectando varias escalas. La 
arquitectura moderna ha seguido, en muchos casos, las formas procedentes de las 
vanguardias plásticas, de la pintura, la escultura objetual y el diseño gráfico e 
industrial. Estos caminos han llevado, en ocasiones, a sugerir la pérdida de la 
referencia dimensional. Se combina la simplicidad volumétrica y la reducción de los 
elementos arquitectónicos al uso, conocidos en su dimensión, sustrayendo de forma 
deliberada las claves que permiten entender el tamaño de un edificio a través de esos 
elementos. La abstracción, así entendida, no es tanto la omisión de un lenguaje formal 
figurativo como la negación de condiciones básicas de la arquitectura, a saber, 
aquellas que son responsables de transmitir la sensación de la posición y la dimensión 
de un objeto arquitectónico respecto del hombre (Cortés 1991). 
 
La institución biblioteca es plantea aquí como una puesta en valor del espacio público 
en el que el usuario es el protagonista y su forma se hace derivar de su uso. Hace 
referencia a la arquitectura moderna en tanto que las formas son traducción directa del 
conjunto de las funciones. Y los valores iconográficos se asocian a la estructura 
racional que el conjunto de sus funciones aporta (Colquhoun 1978). En este caso, la 
biblioteca, es un contenedor, construido por superposición de otros contenedores que 
muestran una imagen a la vez perfectamente ordenada y en ocasiones abierta, 
elaborando así una metáfora que se relaciona con el conocimiento como espacio de 
organización de contenidos, colaboración y comunicación. 
 
Es un ejemplo de monumentalidad mesurada y no retórica para un edificio 
situado en un barrio popular al sur de Madrid. El edificio funciona como un 
foco de difusión cultural en el barrio, a su manera plantea el ideal de una 
institución abierta y democrática de la cultura (Curtis 2004). 
 
Las bibliotecas Túnez y México que Charlotte Perriand diseñó para el taller de Jean 
Prouvé (1952), es un sistema de cajas metálicas que colaboran con baldas de madera 
creando una dualidad formal y funcional de especial interés para explicar el tema que 
nos ocupa. Las cajas son estandarizadas, de fabricación industrial, mientras los 
estantes aportan un carácter más artesanal (Fig. 18). La relación entre ambos 
elementos es flexible, y esto permite componer toda clase de bibliotecas. El sistema 
ideado por Perriand da la oportunidad de estudiar a la vez la caja, como ladrillo-base 
de la configuración y por otro lado su relación con el elemento horizontal, tabla 
continua que facilita la composición general más adecuada al proyecto arquitectónico 
concreto (Barsac 2005). 
 
Este aspecto de superposición de cajas y baldas provoca interesantes coincidencias 
con la biblioteca de Usera, tanto si se considera como edificio como si se compara con 
estos objetos muebles. La función que el objeto en ambos casos desempeña se 
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Fig.  18 Charlotte Perriand. Bibliothèque de la maison de la Tunisie. 1952.  
Fig.  16 Sección norte-sur.  Estudio de proporciones (elaboración propia) 
Fig.  17 Alzado fachada oeste. Estudio de proporciones (elaboración propia). 
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conecta con su forma. En lo que se refiere a la relación forma-función según Perriand 
“El objeto moderno no es perfecto por responder a su función, es perfecto si sus 
formas son tales que no pueden ser simplificadas sin dañar su función. Un objeto 
humanizado debe ser funcional, más allá de tener encanto” (Perriand 1998). En su 
obra se encuentran presentes tres principios que ella definía como “acciones, forma y 
técnica”. 
 
Usera proyecta una imagen coherente con lo hasta ahora planteado. La forma deriva 
de su función, pero del análisis de las funciones de una biblioteca pública, aquí nos 
encontramos con una reordenación de las prioridades. Cumpliendo con el programa 
básico, el proyecto deja a un lado los aspectos de sacralización del espacio del 
conocimiento, salas de lectura dominadas por la presencia de los libros y una 
estudiada iluminación natural, y pone al frente, como principal función, la de 
representar a una institución abierta y pública. Para ello se dota de espacio con 
capacidad para albergar contenidos de diversas índoles y no tanto para consultar 
contenidos preestablecidos. Estas ideas se corresponden bien con una suma de 
contenedores neutros que se apoyan unos sobre otros. Se permite al usuario cargarlos 
individualmente de significación. 
 
Una biblioteca de las características de la que se pretende levantar en 
Usera ya no es reconocible como una gran sala, ni como un gigantesco 
almacén o contenedor de libros: es una suma de servicios diferenciados 
que tienden a ser cada vez más externos (Ábalos, Herreros & Jaramillo 
2003). 
 
Por último reproducimos un texto de los arquitectos que ilustra la evolución que su 
trabajo sufrió en los años precedentes al proyecto de la biblioteca de Usera y que es 
coherente con el sentido del análisis realizado. 
 
Hasta cierto momento estuvimos centrados, casi exclusivamente en 
manipular la técnica constructiva disponible en el mercado. Para ello 
hicimos uso instrumental de los catálogos, entendidos como el registro de 
un saber de la sociedad en un momento concreto. Se trataba de un 
universo puramente material y disciplinar, en el que el sujeto, la 
subjetividad, aparecía casi exclusivamente manipulando la organización de 
aquellos materiales, fabricando sistemas y ensamblándolos. Pero lo que 
uno descubre a través de este método es la gran cantidad de analogías 
que pueden establecerse entre los territorios de la producción material y la 
producción cultural; que hay muchos catálogos que no están en las ferias 
de construcción y que el propio desarrollo tecnológico se suscita en la 
hibridación de ámbitos dispares, y en fabricar nuevos sistemas a través de 
combinaciones impredecibles. Descubres que es una ficción pensar 
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Fig.  20 Sala de lectura. Planta sexta.  
Fig.  19 Sala de lectura. Planta cuarta.  
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arquitectura como pura producción material, que al final siempre será leída 
como un producto cultural. La arquitectura es una disciplina profesional, 
tiene rostro y emite sentido, así que obviamente era enriquecedor cruzar 
ambos mundos, (el de los materiales de construcción y el de la cultura) 
controlar aspectos como la posición o la escala, que siempre habíamos 
cuidado de una forma instintiva. Esta idea de la arquitectura como emisora 
de sentido, y no de significado, ha sido decisiva, pues nos ha liberado de la 
presión de analogías semióticas, pero a la vez nos ha permitido establecer 
nuevas relaciones entre técnicas constructivas y otras más expresivas para 
crear una especie de lengua no verbalizada. Los proyectos de la biblioteca 
de Usera y del aula medioambiental de Tenerife son elocuentes de esta 
comprensión de la arquitectura como un lenguaje corporal de raíz técnica y 
expresión casi antropomórfica (Ábalos, Herreros 1998). 
 
DATOS DE LA OBRA 
AÑO DE CONSTRUCCIÓN: 1995/2002 
CONCURSO: 1995 
SUPERFICIE TOTAL: 3500 M2 
 
PROMOTOR: COMUNIDAD DE MADRID 
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Fig.  21  Fachada norte. Apunte de tarde. Dibujo del autor.  
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SITUACIÓN: C/ Juan Carlos I, 9, El Garrobo, Sevilla. 
 
COORDENADAS: 37°37'30.48"N, 6°10'20.40"O 
 
Este edificio combina los recursos arquitectónicos tradicionales con elementos que 
han sido sometidos a un alto nivel de abstracción. Se confiere una gran importancia al 
recorrido de acceso que atraviesa distintos espacios de privacidad creciente. Los 
muros exteriores envuelven las cajas blancas que se complementan con otras pieles 
más permeables de madera y vidrio. Cajas que se adosan a cajas y a su vez se 
reflejan en ellas. Tal como reivindica la memoria del proyecto se trata de integrar 
varios significados sin perder la independencia de las piezas que lo componen. 
 
El proyecto pretende reunir el espacio y su molde en una única acción (…) 
La casa, por otra parte, se desmonta frente al paisaje, a partir de la 
descomposición de su propia unidad y de la composición de un complejo 
engranaje de piezas que facilitan la resolución del diálogo de la 
arquitectura con el entorno (Morales, González 2000). 
 
La Casa Herrera es una vivienda unifamiliar que se ubica en el Garrobo, un pueblo de 
800 habitantes a cuarenta quilómetros al norte de Sevilla. Ocupa un solar en el centro 
del núcleo urbano (Figs. 1, 2 y 3). La obra refleja las características del paisaje 
construido más inmediato y se integra en su entorno rural de casa bajas y construcción 
tradicional. La abstracción de las fachadas de la casa se ve subrayada por el contraste 
con las viviendas que la rodean. 
 
                                                            
1 José Morales Sánchez (1960) Juan González Mariscal (1961). Arquitectos por la Escuela de 
Arquitectura de Sevilla, profesores de la misma Escuela. José Morales es catedrático de 
Proyectos. Desde 1998 son MGM junto a SARA GILES. 
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Fig.  1. Plano de situación 
Fig.  3. Entrada a la vivienda 
Fig.  2. Fotografía aérea. El solar que ocupa la vivienda se sitúa en el centro urbano, en transición entre dos 
calles principales. Cierra la manzana con orientación este-oeste y en su cara norte da a un callejón, hacia el 
cual muestra una cara casi ciega. 
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Su situación en el extremo de la manzana le da un carácter de borde dentro del 
caserío. La vivienda es alargada en sentido este oeste, tiene tres fachadas, pero se 
abre principalmente hacia el interior y hacia las dos fachadas cortas. La más larga, al  
cara norte, casi ciega, limita con un callejón estrecho. El lado sur, adosado a la 
vivienda colindante, se separa de las habitaciones y alberga un patio interior. 
 
La casa reduce al mínimo sus huecos en fachadas, sobre todo en el callejón, al norte. 
Se podría decir que tiene vocación de vivienda entre medianeras, con un frente y una 
parte trasera claramente definidos mientras los laterales son muros casi ciegos o 
apenas perforados por pequeños huecos recortados limpiamente y enrasados sobre el 
paño continuo. 
 
La vivienda es un prisma, una caja cerrada, blanca, lisa. Sobre ella se han realizado 
algunas operaciones de ruptura de las aristas. Éstas se podrían entender de dos 
maneras; la primera como cortes estereotómicos en la fachada principal, o como la 
adición de cajas de tamaños diferentes, en sentido trasversal a la principal, haciendo 
escalonado el frente a calle. En la fachada posterior se apunta un saliente ligeramente 
sesgado que indica la entrada de carruajes (Fig. 4). 
 
Se distribuye en tres niveles. La planta se ordena desde la geometría del nivel 
superior, un rectángulo de proporción áurea, 1.618, que es también la proporción del 
alzado norte, el alzado más cerrado (Fig. 8). A través de la lectura de la planta primera 
se explica tanto la estructura como la distribución del edificio. El patio es una franja 
estrecha en doble altura que se adosa al lateral sur y recorre la vivienda en sentido 
longitudinal de oeste a este, desde el acceso hasta la escalera, situada al fondo de 
parcela. Este vacío es un espacio ambiguo, intermedio entre interior y exterior. Los 
espacios vivideros se ordenan en el rectángulo restante. Tres dormitorios en planta 
primera, espacios públicos en planta baja y con entrada posterior el semi-sótano, 
acogiendo el garaje y los cuartos de servicio (Fig. 7). 
 
La estructura combina los muros laterales de hormigón y una fila de pilares metálicos 
en el eje central. La volumetría de la casa está ligada a los muros, mientras los pilares 
se alojan en el interior bien exentos o integrados con la tabiquería, no se ligan a los 
bordes de forjado ni tan siquiera en el espacio en doble altura. 
 
Los espacios se suman, se adosan, pero no se integran abiertamente. Se evita la 
relación diagonal y se ocultan las escaleras. Hay una preponderancia vertical de los 
espacios principales sobre las demás direcciones. En este sentido se podría decir que 
es una obra que se aleja de la modernidad, entendida ésta como búsqueda de la 
diafanidad y de la tendencia a la fluidez sobre todo en la dimensión horizontal. La 
arquitectura doméstica del siglo XX se ha visto marcada por diferentes entendimientos 
de la caja muraria, desde la ruptura de las esquinas, es el caso de Wright o Rietveld, 
432
Fig.  4 Fachada posterior. Entrada a garaje. 
Fig.  5 Fachada principal 
Fig.  6 Alzados de izqda. a drcha., este, norte y oeste. 
433
hasta la propuesta de sustitución por un sistema estructural en esqueleto en el que los 
muros adelgazan y se independizan de la estructura, como es el caso de Le Corbusier 
o Mies van der Rohe. La diafanidad y libertad espacial se puede considerar la 
aspiración más obsesiva de la arquitectura del siglo pasado (Cortés 2003), p. 13). La 
vivienda de El Garrobo, pese a sus cerramientos de vidrio no ofrece trasparencias, las 
cajas que componen su volumetría no se yuxtaponen, cuando el límite entre dos 
espacios se abre, otros elementos, a modo de celosías o carpinterías vienen a cerrar 
el volumen, a acotar la perspectiva, poniendo trabas a la visión en diagonal. 
 
Louis I. Kahn hizo una gran contribución a la evolución del espacio del siglo XX, y en 
concreto al espacio doméstico, al volver a valorar la habitación como unidad espacial 
básica y el edificio como conjunto discontinuo de espacios frente al espacio continuo o 
fluido horizontalmente de la modernidad ortodoxa (Cortés 2003). Este espacio 
discontinuo está presente en la casa Herrera, cuyas piezas expresan su modernidad a 
través de la articulación, conecta habitaciones independientes y permite que desde 
una estancia se adivine la siguiente pero se interponen filtros que impiden su total 
diafanidad. Los límites internos se marcan ligeros pero con nitidez. 
 
El proyecto presenta referencias más próximas a un tipo de casa patio rural. La 
entrada a la vivienda se produce a través de dicho patio, tal como suele ocurrir en las 
viviendas del entorno agrícola al que pertenece. El patio de campo está asociado a las 
labores y servicios de la casa. Permite a la vivienda respirar, facilita su distribución, la 
relación con los animales, el almacén de aperos y suele incluir un pozo o fuente y 
algún árbol. 
 
En España, desde el siglo XIX, el estudio de la vivienda en el medio rural fue 
acometido principalmente por ingenieros agrónomos. A finales de los años veinte del 
siglo pasado los arquitectos también empezaron a mostrar interés por estas 
construcciones. El arquitecto José Fonseca fue quien realizó una primera 
aproximación al tema siguiendo el planteamiento de los ingenieros. Participó en el 
concurso de 1933 para la construcción de poblados en las zonas regables del 
Guadalquivir y el Guadalmellato. Y posteriormente desarrolló el Seminario de 
Urbanología en la Escuela de arquitectura de Madrid (Centellas 2010). 
 
Estos trabajos influyeron también sobre los proyectos de Regiones Devastadas. En 
1939 Fonseca fue nombrado arquitecto jefe del Instituto Nacional de la Vivienda y su 
aportación al estudio de la vivienda rural sería decisiva, sus criterios funcionales, 
higienistas y económicos pusieron las bases a seguir en la arquitectura de 
reconstrucción y colonización en la España de posguerra. A finales de los cuarenta las 
actuaciones en el campo de la vivienda de Regiones Devastadas y el Instituto 
Nacional de Colonización (INC) se fueron solapando y algunos arquitectos trabajaron 
en ambos organismos, como es el caso de José Luis Fernández del Amo. 
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Fig.  7 Plantas, primera, baja, semisótano. 
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La vivienda del Garrobo tiene un importante antecedente en los Poblados de 
Colonización, y muy notablemente en los de algunas regiones de Andalucía y 
Extremadura. Los Poblados de Colonización son desarrollos urbanos de nueva planta 
creados para fomentar la agricultura desde un punto de vista industrializado. 
Independientemente de las repercusiones económicas o sociales que de ellos 
derivaron aportaron un importante catálogo de soluciones arquitectónicas tanto en 
vivienda como en edificación institucional y religiosa. 
 
En la España de los años 30 y 40 existe una pugna entre arquitectura regionalista y 
arquitectura moderna. Sin embargo esto no debe ocultar el hecho de que el interés de 
los arquitectos de la época tanto por los sistemas constructivos autóctonos y su valor 
de reconocimiento del lugar, como por los criterios proyectuales funcionales e 
higienistas del movimiento moderno llegaron a encontrar un mutuo acomodo en el 
área de la vivienda del campo. 
 
Para el trabajador agrícola la vivienda es algo inherente a su vida económica, mucho 
más que en el caso del obrero industrial. Desde las actuaciones de regiones 
devastadas, en la posguerra, la receptividad de los arquitectos hacia la especificidad 
agraria del proyecto de la casa rural es notable. La casa y el corral constituyen un 
todo, el patio es un elemento clave en el que se ubican las dependencias. A esto se 
suma el estudio de esquemas que regulen las relaciones entre la circulación humana y 
la animal (Fig. 14). Este interés lleva a agrupar y disponer las parcelas en función del 
tipo de labor al que se dedican sus usuarios (Monclús, Oyón 1987, p. 112). 
 
Fernández del Amo reflexiona sobre el urbanismo y la vivienda rurales integrando, con 
pocos medios lo privado y lo colectivo, lo doméstico y lo laboral. Abstrae los elementos 
esenciales de la arquitectura rural y proyecta conjuntos que revisan radicalmente la 
relación de la vivienda tradicional con el paisaje en la España de los cincuenta. 
Destaca el sentido utilitario de la arquitectura popular, la importancia de la esencia 
racional que conecta la forma y la función. Conecta así la vivienda rural y los principios 
racionalistas propugnados por el Movimiento Moderno. 
 
(…) no es en lo accesorio y ornamental, si no en la esencia racional que 
manifiesta formalmente su función. No es la cuestión de imitación o 
mimetismo alguno. Es concebir la arquitectura a partir de la organización 
del espacio y de la proporción en sus dimensiones y en el orden de sus 
macizos y huecos como lo haría el usuario a la medida de sus exigencias y 
su funcionamiento (Fernández del Amo 1995). 
 
Los volúmenes de las viviendas de Fernández del Amo utilizan la discontinuidad del 
frente a calle, la fragmentación de la caja muraría, y la abstracción de los elementos 
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Fig.  10 y 11 Alzados oeste y este. Estudio de proporciones. Proporción áurea y cuadrada 
Fig.  9 Planta primera. Estudio de proporciones. Proporción áurea. 
Fig.  8 Alzado norte. Estudio de proporciones. Proporciones áurea y cuadrada. 
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arquitectónicos, que siendo autóctonos son redefinidos para utilizarlos con una nueva 
actitud. Estos rasgos también están presentes en la obra de El Garrobo. Sobre los 
frentes a calle los movimientos introducidos en ésta última se limitan a unos ligeros 
giros en la fachada posterior. Sin embargo, como veremos tanto en la fragmentación 
de la caja como en la abstracción de sus caras las dos obras desarrollan estrategias 
muy similares. 
 
Buscando introducir variedad en la alineación a calle de las hileras de viviendas, para 
evitar la fachada plana, Del Amo en ocasiones giraba las parcelas, como en el caso de 
Vegaviana o Villalba de Calatrava, y otras provocaba retranqueos adelantando las 
piezas de acceso, como en Campohermoso o Las Marinas. También fragmentaba los 
volúmenes en altura y cambiaba la orientación de las aguas de cubierta creando un 
perfil quebrado en coronación (Fig. 15). Frente a la solución habitual de cubierta a dos 
aguas vertiendo a calle y patio, del Amo opta por verter a la parcela y mostrar un 
hastial de grandes dimensiones, que recuerda a las viviendas de Jacobsen, en 
Soholm, de 1950. 
 
Los recursos compositivos de Fernández del Amo denotan un afán de evolución 
plástica hacia la modernidad. En ese proceso se va desprendiendo de todo lo que 
considera superfluo para llegar a una cierta abstracción sin salir de la propia tradición 
vernácula. Desde 1952 el arquitecto fue director del Museo de Arte Contemporáneo y 
su interés por el arte abstracto queda patente en sus obras. 
 
Antes de analizar la composición de volúmenes y fachadas en las casas de Fernández 
del Amo vamos a recordar la aclaración que sobre abstracción en arquitectura hace 
Carles Martí; 
 
La arquitectura será tanto más abstracta cuanto más desligada aparezca 
de todas las dimensiones contingentes que la rodean (tales como su 
utilidad práctica inmediata, los medios empleados para construirla o los 
significados sociales, políticos o religiosos que temporalmente se le 
atribuyen), las cuales si bien pueden ser indispensables para su 
constitución material terminan, sin embargo, siendo irrelevantes cuando de 
lo que se trata es de hacer un juicio de valor sobre las cualidades artísticas 
de la obra (Martí et al. 2001). 
 
Jugando a favor de la sencillez que estas actuaciones planteaban, Fernandez del Amo 
eliminaba las referencias formales y constructivas de los cerramientos de las 
viviendas. Detengámonos en las viviendas tipo C del poblado de Vegaviana, en 
Cáceres, de 1954 (Figs. 12-15). La composición de rectángulos se superpone sobre 
un alzado de proporciones cuadradas, marcando una horizontal que conecta los 
cuerpos bajos, de acceso, en posición lateral respecto de la casa, y la vertical del 
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Fig.  13 Vegaviana. Planta y Alzado Fig.  14 Vegaviana. Ordenación de parcelas. 
Fig.  15 Fernández del Amo. Viviendas tipo C. Vegaviana, Cáceres. 1954. Fotografía 
Fig.  12 Fernández del Amo. Viviendas tipo C. Vegaviana, Cáceres. 1954. Fotografía 
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balcón que se continúa en la chimenea. El conjunto plantea un cuidado equilibrio entre 
ambas direcciones. La chimenea y el borde ondulado de la cubierta mantienen un 
mayor grado de realismo frente al proceso de abstracción impuesto al resto de 
elementos. Los huecos se recortan en el muro de mampuesto encalado, cuyas aristas 
se remarcan con refuerzos de mortero. Los volúmenes no renuncian a tener textura 
pero se definen con precisión en sus bordes gracias a que los paños se alisan al llegar 
a las aristas, tanto en las esquinas como en los bordes de los huecos. 
 
Ahora volvamos sobre el alzado de la casa Herrera. La fachada principal presenta un 
perfil escalonado. La cascada de volúmenes dirige la tensión, como en Vegaviana, 
hacia el lateral, el punto de acceso, que se configura como volumen independiente. La 
ventana baja rectangular tiene casi las mismas proporciones que las viviendas de Del 
Amo, mientras que la ventana del dormitorio en planta primera presenta un balcón 
practicable, también como aquellas, de marcada verticalidad. No aparece la chimenea 
en esta fachada, sin embargo sobre la cancela corredera se recortan finas tiras 
verticales que aportan un menor grado de abstracción (Fig. 3), tal como ocurría con 
aquella. La abstracción se entiende en este caso como un proceso de extrañamiento, 
como una forma de distanciarse de ese entorno al que por otro lado se ha ligado 
internamente por sus adhesiones tipológicas.  
 
La abstracción siempre consiste en una separación de la realidad. La casa 
es abstracta. Esta abstracción distancia a la arquitectura respecto al 
emplazamiento que la acoge y, de alguna manera, es como si ya quedara 
trasladada a cualquier otro lugar, a cualquier otro recipiente. En este 
sentido, no es de extrañar que la modernidad siempre mirara a la realidad, 
"el proyecto y la mirada", pero para separarse de ella (Morales, González 
2000). 
 
El eje estructural de la casa apenas se materializa. La preponderancia de las cajas de 
los muros lo mantiene oculto. Su ritmo irregular nos habla de elemento de segundo 
orden. La entrada a la vivienda se produce en un recorrido en U, pasando 
gradualmente desde el exterior al interior y atravesando ese eje casi invisible. Primero 
se desplaza la puerta a la fachada lateral, creando una primera compresión con el 
estrechamiento de la calle, después se suben unas escaleras de techo quebrado hasta 
la cota principal, en ese punto se produce la expansión vertical del patio, que se 
recorre casi en toda su longitud, para finalmente abrir una puerta en el punto más 
estrecho de la planta baja y acceder al interior. En la parte posterior de la parcela se 
abre un paso de carruajes que es conectado interiormente con la vivienda a través de 
la escalera. Es otro rasgo análogo con las viviendas rurales, separar las circulaciones 
peatonal y rodada. 
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Fig.  17 Salón. Vista hacia el acceso Fig.  16 Patio interior. Vista mirando hacia el acceso. 
Fig.  20. Vista interior desde la entrada. 
Fig.  18 Planta. Recorrido de entrada en forma de U 
Fig.  19. Patio interior. Vista mirando hacia la 
escalera. 
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En Vegaviana el cuerpo de la entrada tiene una doble lectura, la primera es la de 
entrar por el lateral de la vivienda, manteniendo la tensión del patio alargado para a 
continuación hacer un giro de noventa grados y acceder al centro del hogar. Por otro 
lado mira al patio o corral y mantiene su nivel de edificación baja haciendo referencia a 
la parte posterior de la parcela, que se abre a una calle de carros, separando así las 
circulaciones de peatones y vehículos. 
 
El corazón de la vivienda es la cocina-comedor, sirve además como distribuidor hacia 
el resto de las estancias, los cuartos y la escalera. En este esquema adquiere una 
radical importancia la posición de la escalera, se liga al centro y participa tanto de la 
vivienda como del patio (Fig. 13). En la casa Herrera la escalera también se dispone 
doblada sin embargo su relación con las estancias es diferente, no participa del eje 
central del hogar, recuerda en cierto modo a la posición adoptada por Le Corbusier en 
algunas de sus casas de los años veinte como la casa La Roche/Jeanneret. Se 
convierte en un espacio lateralizado, permite articular el cambio de eje. En el caso del 
Garrobo, dos ejes paralelos, el visual del patio y el eje de recorrido y distribución de las 
estancias. 
 
La casa Herrera presenta materiales y colores que hacen referencia a aquellas 
preexistentes que se encuentran a su alrededor en la población del Garrobo en 
particular y a las viviendas rurales en general, sin embargo el tratamiento de la 
madera, el vidrio y el revoco blanco se transforman gracias a unos perfiles metálicos 
de acabado satinado que se funden con el blanco de los muros por un lado pero 
redefinen sus bordes en una línea casi sin grosor. Esta forma de transformar las 
aristas en una línea ideal, casi inmaterial ya estaba presente en las esquinas de las 
casas de Vegaviana. En otras caras el vidrio se coloca delante, permitiendo ver tras él 
los cerramientos de madera y se convierten en superficies que funden los colores 
cálidos de la madera con los reflejos del cielo y los edificios alrededor. Estos 
elementos son concebidos, según indican los arquitectos como un artefacto encargado 
de resolver el contacto con el exterior. 
 
Constructivamente, la casa se ha resuelto con un "hueso" de hormigón. La 
estructura consta de muros perimetrales y losas de hormigón armado in 
situ con encofrados de paneles fenólicos, a los que se les han ido 
instalando unos paquetes a modo de cassettes, que contienen el 
oscurecimiento, el aislamiento térmico y los mecanismos de protección y 
de seguridad (Morales, González 2000). 
 
La madera tintada trasmite calidez, es un foco visual del conjunto, las superficies 
blancas de los muros sirven como plano básico sobre el que se compone la 
superposición de cajas y huecos rectangulares. Kandinsky (1991) afirma que la forma 
más objetiva del plano básico es el cuadrado. Las líneas límite del cuadrado se 
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Fig.  22 Casa Herrera. Maqueta. 
 La diferencia entre las superficies que sólo delimitan el espacio  y las 
que  son protagonistas del mismo se lee como una vibración en su su-
perficie. 
Fig.  23 Kazimir Malévich. Arkhitekton 
Fig.  21 Kazimir Malévich. Arkhitekton 
Zeta. El principio de yuxtaposición de 
cajas escalonadas está presente en la 
casa Herrera 
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equilibran mutuamente. Efectivamente podemos observar estos cuadrados blancos en 
la composición de los planos del Garrobo como lienzo sobre el que flotan otros 
cuadrados, esta vez no blancos, en claro contraste con los primeros. 
 
Los cuadros suprematistas de Kazimir Malévich trasmiten al espectador una sensación 
de suspensión de la gravedad. Los rectángulos superpuestos o girados se elevan en el 
aire y se podría decir que navegan libremente sobre el aire blanco encerrado en el 
marco. La casa Herrera vista en su conjunto no vuela, se muestra anclada al terreno, 
la acción de la gravedad sobre sus muros es clara, pero los rectángulos de vidrio y 
madera sí adoptan esa libertad de las composiciones suprematistas, cruzándose en el 
espacio, jugando con su superficie y las de sus reflejos mutuos como manchas que 
flotan sobre un continuo. 
 
En los años veinte Malévich da el salto a la tridimensionalidad con los arquitectones 
(Figs. 21, 23). Los cuerpos blancos se adosan, no se intersecan y sus caras entran en 
contraste mediante la sutileza de los infinitos tonos del blanco fotografiados a 
contraluz. El efecto de escalonamiento es muy próximo al de los volúmenes de la 
vivienda que nos ocupa, aunque la integridad de los volúmenes ha sido 
cuidadosamente matizada, sustituyendo algunas caras blancas por otras de materiales 
variados, como si fundiera en uno solo cuadros suprematistas y arquitectones. 
 
La luz exterior de sombras muy definidas se transforma en penumbra en el interior. El 
patio con su celosía de madera filtra la entrada de la luz. Como hemos visto la obra se 
liga a la tradición, pero juega con la ambigüedad. El construido no es un patio al uso, 
es un vacío que se abre al exterior pero se cierra con una celosía de madera que filtra 
la luz del sol y provoca la sensación de estar en un interior, una estancia cubierta. El 
patio se trasforma en una sala de paso vacía, sus dimensiones pueden parecer las de 
un corredor, pero el gran paño blanco de la medianera, pese a su proximidad, se 
convierte en un fondo y cede todo el protagonismo a la piel de vidrio y madera. Es el 
espacio intermedio, el límite, el que se convierte, paradójicamente, en centro de la 
casa. 
 
La visión rasante dirige la mirada del observador hacia el apretado ritmo de listones de 
madera. Los espacios reducidos adquieren así una mayor profundidad. Las 
proporciones percibidas de esta manera son diferentes a las que mostraría una caja 
compuesta íntegramente de paños lisos. Esta operación de piel continua y a la vez 
discreta se encuentra en otros edificios de los mismos arquitectos. En el instituto de 
Galisteo, en Cáceres (Ref. 0920) (Fig. 24), las fachadas se pliegan sobre los patios 
cubiertos por una piel de lamas de metal plegado que permite el paso de luz y aire, y 
juega con los trazados trapezoidales, las distancias, la escala y las proporciones son 
manipuladas mediante el uso mecánico de una envolvente discreta. 
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Fig.  24 José Morales et al. Instituto Secundaria en  Galisteo, 
Cáceres. 
Fig.  25 José Morales et al. Rehabilitación de cinco viviendas 
y un local, Cádiz, 2007. El límite, la piel del espacio arquitectó-
nico es un cuidado equilibrio entre lo continuo, el plano básico 
y lo discreto que también se configura en forma de superficie. 
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De un modo similar se aprecia en el proyecto de Rehabilitación de cinco viviendas y un 
local, en Cádiz (Ref. 1008), (Fig. 25), la transformación de espacios intrincados, casi 
residuales, en sugerentes salas arquitectónicas, pasos descentralizados, ricos en 
eventos plásticos, gracias a que recurre nuevamente al protagonismo del límite, 
poniendo en contraste los muros blancos, fondo neutro, o plano básico en términos de 
Kandinsky, con elementos superficiales enrasados de madera, jugando una vez más 
con el equilibrio de lo continuo y lo discreto. 
 
 
DATOS DE LA OBRA 
 
AÑO DE PROYECTO 1996 
AÑO DE FINALIZACIÓN DE LA OBRA 1999 
SUPERFICIE DEL SOLAR 150 M2 
SUPERFICIE CONSTRUIDA 263 M2 




Centellas Soler, M. 2010, Los pueblos de colonización de Fernández del Amo: arte, 
arquitectura y urbanismo, Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona.  
Cortés Vázquez de Parga, Juan Antonio 2003, Nueva consistencia estrategias 
formales y materiales en la arquitectura de la última década del siglo XX, 
Secretariado de Publicaciones e Intercambio Editorial, Universidad de Valladolid, 
Valladolid.  
Fernández del Amo, José Luis 1995, Palabra y obra : escritos reunidos, Colegio Oficial 
de Arquitectos de Madrid, Madrid.  
Kandinsky, W. 1991, Punto y línea sobre el plano contribución al análisis de los 
elementos pictóricos, Labor, Barcelona.  
Martí, C., Piñón, H., Pizza, A., García Navas, J., Armesto, A. & Valor, J. 2001, 
"Abstracción", vol. 16.  
Monclús, F.J. & Oyón, J.L. 1987, "Vivienda rural, regionalismo y tradición agrarista en 
la obra de regiones devastadas" in Ministerio de Obras Públicasy Urbanismo, 
Madrid.  
Morales, J. & González, J. 2000, "Casa Herrera", On Diseño, vol. 214.  
446
PABELLÓN DEL BAÑO  
Dibujo del autor 














SITUACIÓN: ESPACIO FLUVIAL. TUSSOLS-BASIL, OLOT, GIRONA 
 
COORDENADAS: 42°10'29.29"N, 2°28'11.02"E 
 
El pabellón forma parte de una propuesta que agrupa varios equipamientos públicos y 
que pretende poner en valor el parque fluvial a través de su uso, principalmente de 
ocio y deporte. El proyecto se plantea como arquitectura en el paisaje. Recurre al 
esquema adintelado, que refuerza el carácter artificial de la construcción, integra los 
usos en unas cuantas piezas cerradas, unificadas bajo una sola cubierta, de mínimo 
espesor. Por otro lado replica esa lámina superior en el nivel inferior, sugiriendo la 
virtual existencia de un plano de simetría a la altura de los ojos del observador. La 
sombra y el reflejo se convierten así en imágenes que enmarcan y dan réplica 
respectivamente a la naturaleza. 
 
El río Fluviá a su paso por Olot dibuja un recorrido de varias curvas que marcan buena 
parte del trazado urbano, como vemos en las fotografías aéreas (Fig 1 y 2). El dibujo 
del río y sus curvas sobresalen en el plano de situación, se combinan ciudad y espacio 
natural entrelazando los barrios de Olot y los meandros del río. Éste es un municipio 
de la provincia de Gerona conocido por su Parque Natural de la Zona Volcánica de la 
Garrocha y el hayedo de Jordán (la Fageda d'en Jordà). En la ciudad existe una 
importante tradición en el arte y la industria de estatuaria religiosa desde el siglo XIX y 
una Escuela dedicada a las Bellas Artes. 
 
                                                            
1 RAFAEL ARANDA (Nace en Olot, 1961), arquitecto por la ETSAVallés en 1987, CARMEN 
PIGEM (Olot, 1962) realiza dos cursos en la Escuela de Bellas Artes de Olot, arquitecta por la 
ETSAVallés en 1987, desde 1992 es profesora de proyectos en las escuelas del Vallés, 
Barcelona y el Instituto de Tecnología de Zurich, RAMÓN VILALTA (1960) tras pasar por la 
Escuela de Bellas Artes de Olot se titula como arquitecto en 1987 en la ETSAVallés, es Máster 
de Arquitectura del Paisaje por la ETSABarcelona, y es profesor de Urbanismo y Arquitectura 
en la ETSAVallés desde 1989. 
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Fig. 1. Vista aérea de Olot, el pabellón se encuentra al suroeste, próximo al estadio.  
La configuración de la ciudad se integra con el trazado sinuosos del río Fluviá. 
Se pueden observar algunos trazados en forma de ciudad jardín  
Fig. 2 Vista aérea de Olot centrada sobre el Espacio Fluvial Tussols-Basil. 
El ocio y el deporte son  las actividades que dan sentido a los equipamientos propuestos, cerca 
del pabellón del baño (punto rojo) se sitúa el estadio de atletismo, que permite  disfrutar de una 
pista técnicamente adecuada dentro de un entorno natural 
Fig. 3.Plano de situación, destaca el uso de la línea que resalta el curso del río. 
El pabellón del baño acompaña el trazado fluvial. 
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El pabellón del baño es una pieza situada junto al río Fluviá, en una zona boscosa del 
parque, entre un prado y el agua. Está concebido para el recreo y el disfrute de esta 
zona natural muy próxima a la ciudad. Forma parte de una serie de propuestas ligadas 
al espacio fluvial de las cuales algunas se han llegado a materializar, como el propio 
pabellón del baño (1995-98), el estadio de atletismo (1991-2001) y el pabellón 2x1 
(2000). Es un equipamiento público, los promotores son el Ayuntamiento de Olot y el 
Parque natural de la zona volcánica de la Garrotxa. 
 
En este contexto se desarrollan la mayor parte de las obras de RCR. “(…) los tres 
arquitectos de Olot muestran poco interés por el mundo desarraigado de la metrópolis 
contemporánea” (Curtis 2004). No obstante el reconocimiento de la preexistente 
riqueza paisajística y cultural, la obra que nos ocupa no tiene en absoluto un carácter 
tradicional en el sentido de la utilización de recursos formales con referencias 
arquitectónicas o constructivas regionalistas. Valora las raíces y aspira a la 
universalidad artística, todo a un tiempo. El “paisaje natural” está cambiando en las 
sociedades postindustriales, es cada vez, menos una cuestión de agricultura y más de 
ocio y esto se hace presente en el pabellón (Fig. 4). 
 
Es importante saber cómo se entiende la relación de la arquitectura con la naturaleza 
en esta obra, en tal sentido Josep María Montaner (1999) explica de qué modo en el 
discurso de RCR es primordial la relación con el lugar; “(…) una relación que no es 
literal ni inmediata sino que se aproxima a la estética contemplativa japonesa, 
especialmente el budismo Zen, y a los mecanismos interpretativos del minimalismo”. 
El paisaje aquí es tanto lo natural como lo artificial y en este caso el pabellón se 
relaciona volumétricamente con el lugar (Fig. 5). 
 
La Arquitectura del Paisaje es una disciplina explícitamente cultivada por los de Olot. 
Nace de una fusión entre arte, arquitectura y conocimiento de la naturaleza. “Es a la 
vez escultura, land art en el paisaje, e hito, señalando simbólicamente el punto central 
del parque (Montaner 1999). El pabellón del baño tiene una ligera curvatura que mira 
hacia el río y vacíos que enmarcan las vistas hacia las masas de árboles (Fig. 6). 
 
El río fluye, la ribera lo acompaña y los arroyos desembocan. Fluir desde el 
platanar; acompañar desde la ribera, y desembocar desde la ladera, son 
los motivos que deciden la voluntad de ser del pabellón. Una voluntad 
intrínseca que no puede ser otra: la materialización proporcionada y 
coherente de una idea (Aranda, Pigem & Vilalta 2001). 
 
Es un dinamismo controlado. La memoria utiliza el término “acompañar” para ligar el 
movimiento del río y el del pabellón. La curvatura del conjunto es un rasgo forzado, 
más cerrado por el lado cóncavo, más abierto por el convexo. Se apoya en la dualidad, 
el camino por un lado, el río por otro. La pieza no es simétrica, pero las variaciones 
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Fig. 7. Pabellón del baño, vista desde el río, los vestuarios muestran su lado más ancho. 
Los cuerpos ciegos adquieren mayor importancia. 
Fig. 5. Pabellón del baño, vista desde dentro del pabellón hacia el río. 
Se observa el reflejo de los árboles en el suelo de hormigón tintado negro.  
.  
Fig. 4. Pabellón del baño, vista desde la orilla opuesta del río. 
Destaca el reflejo en la superficie del río. . 
Fig. 6. Pabellón del baño, vista desde el camino. 
Los vestuarios ofrecen su lado más estrecho, el pabellón resulta más transparente. 
Enmarca los árboles que crecen junto al río. La luz de los vanos parece más larga. 
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que la separan de la simetría están trazadas a propósito para que sean apenas 
perceptibles. “(…) todos hallarán excepcional la forma en que esta genuina land 
architecture ha replanteado cuestiones críticas como la monumentalidad, el ornamento 
o el paisaje” (Fernández-Galiano 2009). 
 
La presencia del pabellón en el parque no es la de una referencia arquitectónica tal 
como se entendería en un entorno urbano. No compite con la vegetación o los árboles, 
aquellas masas que configuran su espacio, sino que entrelaza visualmente su 
contorno con ellos. 
 
El Pabellón del Baño toma esas funciones triviales que son los vestuarios, 
el bar y el almacén, y las transforma en una exquisita pieza de escultura 
paisajística que responde con delicadeza a una curva del río y vive 
cómodamente con los árboles de alrededor (Curtis 2004). 
 
Sin embargo hay algo de monumental en su forma. Aunque el objeto arquitectónico 
sea pequeño su estructura formal es consistente. Martí Aris (2001) aclara que la 
monumentalidad no tiene nada que ver con el tamaño, sino con la “reconocibilidad y el 
sentido de la forma”. 
 
La construcción está controlada, por una cierta renuncia tanto en formas como en 
materiales. El valor funcional no es determinante, se supedita a la perfección de las 
formas (Montaner 1999). La precisión de los volúmenes se pone por delante de las 
propiedades contingentes de los objetos (Fig. 8), revelando su condición abstracta 
(Martí et al. 2001). 
 
Para Curtis (2004) la abstracción es el elemento común que enlaza las diferentes 
referencias del trabajo de RCR. Las pinturas de Rothko y Pierre Soulages, las 
esculturas de Eduardo Chillida, Jorge Oteiza y Richard Serra, la arquitectura de 
Barragán, Tadao Ando, Frank Lloyd Wright, Ludwig Mies van der Rohe y Louis Kahn. 
Los templos y jardines Zen de Kioto, conocidos por los arquitectos en un viaje 
realizado a Japón tras su graduación. Todas estas influencias se mezclan en forma de 
capas, de estratos, que yuxtaponen lo natural y lo artificial. 
 
Si se compara el Pabellón del baño con la de Richard Serra observamos su relación 
con las piezas metálicas, insertas en el paisaje, entre árboles y de marcada tensión 
horizontal (Fig. 9). Se puede decir que hay una importante identificación en el uso que 
se hace del acero cor-ten, sin embargo en el caso de Serra el acero, a pesar de su 
carácter laminar trata de convertirse en volumen, trata de ser un cuerpo que nace del 
suelo o se apoya en él, se aproxima al límite en que deja de ser chapa, se aleja de su 
vocación de elemento de recubrimiento y se convierte en autónomo. Se sostiene por 
su pertenencia al terreno, por su unión al mismo, o bien por su curvatura, es decir, su 
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Fig. 8. Pabellón del Baño, vista desde el camino hacia el río. Se marca la horizontalidad. 
Las diagonales de los vestuarios pasan a un segundo plano. Los volúmenes  son puros, las formas pre-
cisas se anteponen a las propiedades contingentes del objeto, revelando su condición abstracta.  
Fig. 9. Richard Serra, La Mormaire, Francia, fotografía Dirk Reinartz, 1993. 
La pieza artificial se sitúa entre el observador y la naturaleza. 
Establece una referencia  en cuanto a escala, forma y posición en el paisaje.  
453
propia forma. El acero, símbolo de la huella humana en el paisaje, a veces negativa, 
se pone en valor como material a través de su envejecimiento. El acero pre-tratado 
(pre-oxidado) se muestra como un mineral áspero y oscuro. 
 
El pabellón del baño es artificial, como un mecanismo está pensado para ser visto 
desde el camino y su planta se abre hacia él, mientras su curvatura mira hacia el río. 
Es un objeto que capta la mirada y la dirige, para ver el paisaje a su través, más que 
para mirar desde él hacia fuera, no es por tanto centrífugo, pero tampoco es 
centrípeto, niega cualquier centro o foco, ya sea interior o exterior, desde el que 
dominar su entorno. El pabellón juega con la idea de marco, permite ver a través suya, 
pero introduce sutiles variaciones geométricas. El juego se puede apreciar en planta, 
la ligera curvatura, la forma trapezoidal de los vestuarios hace que desde el camino, 
mirando hacia el río, el pabellón se vea más profundo y abierto, porque los espacios 
entre piezas resultan más amplios y sus paredes laterales más largas por efecto de la 
diagonal, sin embargo desde el lado contrario y mirando hacia el prado las piezas 
parecen más juntas, la profundidad más reducida. Esta operación de manipulación 
óptica es, lógicamente, más visible en planta que en alzado. 
 
El Pabellón del Baño es un marco múltiple, y cambiante según la posición 
del paseante, que encuadra los troncos de los chopos plantados en la 
ribera del río Fluvià y el follaje de otras especies de menor porte, y lo hace 
con una perspectiva acentuada por la convergencia de los lados de esos 
marcos. Además, el edificio se duplica virtualmente al prolongarse en un 
suelo casi igual al del propio pabellón, pero  ligeramente desplazado, y 
duplica también, mediante el reflejo en ese suelo, sobre todo después de la 
lluvia, la imagen paisajística vista a través (Cortés 2007). 
 
La documentación publicada con el pabellón se acompaña de croquis esquemáticos 
hechos a mano. Dibujos con pincel de tinta aguada muestran el incipiente proyecto 
como un trazo gráfico horizontal rodeado por un remolino de energías (Curtis 2004). 
La técnica gráfica revela la intención de intervenir con una línea horizontal que replica 
la del río y subraya la verticalidad de los árboles. Algunos dibujos son monocromos y 
dan una idea de unidad material entre el pabellón y la naturaleza, en otro esquema se 
introducen dos colores, hablando de dualidad, en distancia corta, el pabellón no sólo 
subrayará la Fageda, sino que enmarcará una parte de ella explicándose a sí mismo a 
través de su contemplación, esta será su función principal (Fig. 11). 
 
Las pinceladas de acuarela ponen en tensión, los trazos verticales de los árboles y dos 
finas líneas horizontales que marcan el suelo y el techo del pabellón (Fig. 10). Entre 
tales paralelas se marcan cuatro manchas ciegas que las separan y que corresponden 
a las cuatro piezas cerradas. Hay también croquis de planta y perspectivas aunque en 
los alzados el contraste horizontal-vertical es más expresivo. En uno de los dibujos se 
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Fig. 11. Pabellón del baño. Croquis iniciales, tinta aguada sobre papel.  
La función principal del pabellón es enmarcar la visión de los árboles. 
Los dibujos monocromos hablan de una identificación material de los elementos naturales y artificiales. 
Fig. 12. Ludwig Mies Van der Rohe, Casa Fansworth, 1951. Alzado. 
Dibujo que muestra la arquitectura en relación con el paisaje. 
Fig. 10. Pabellón del baño. Croquis de la idea, acuarela sobre papel. 
Destaca la diferencia de grosor entre las dos líneas horizontales. 
La línea superior es la cubierta, la inferior viene subrayada por la fuerza horizontal del río.  
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introduce color, tomando el amarillo verdoso para los troncos de los árboles y el 
marrón para la arquitectura. 
 
Buscamos referencias para el Pabellón del baño en una obra de similares rasgos, la 
casa Farnsworth de Mies Van der Rohe, de 1951 (Fig. 12), en las dos piezas se da el 
espacio habitable entre dos planos horizontales, flotando sobre el terreno natural. En 
ambos casos se recurre al concepto de límite como ausencia más allá del plano útil, la 
plataforma de acceso es en los dos un rectángulo desplazado respecto de la planta 
principal, los planos horizontales están separados por piezas interiores cerradas. Sin 
embargo en la vivienda los soportes, aunque esbeltos, son visibles, blancos y 
externos, el canto de las losas también es blanco y liso. En el pabellón los soportes 
inferiores desaparecen, los bordes se marcan con platabandas de acero oxidado, 
sustituyendo los cantos de forjado por franjas de sombra más finas. Y las cajas de 
servicios, se cierran con pieles opacas, brillantes en el caso de los vestuarios y 
oscuras en el bar, muy distintas a los cuerpos, casi muebles, del proyecto de Mies. 
 
Como ya se ha dicho en relación al lugar el pabellón funciona como un marco del 
paisaje y podría decirse que esta es la función principal de los planos de suelo y 
cubierta, independientemente de que albergue vestuarios y quiosco en los volúmenes 
cerrados. Las referencias formales son más evidentes que las arquitectónicas. En 
relación al tipo utilizado, éste no encaja con el de un pabellón de servicios al uso. En 
tales piezas se suelen encontrar los servicios agrupados, semi-ocultos y en una 
posición secundaria. Esto sí ocurre en el Pabellón de acceso de la Fageda d’en Jorda 
(1994), también levantada por RCR en Olot, un precedente muy próximo, en el que los 
aseos están a un lado y el quiosco a otro, y entre ellos el vacío principal bajo la 
cubierta. Pero eso no es así aquí, los servicios se separan en cabinas múltiples, 
mudas. Se utilizan ciertamente materiales y detalles ya experimentados por sus 
autores pero se evita la referencia a arquitecturas de similar programa y se puede 
decir que parte de una actitud fundacional (Montaner 1999).  
 
Entre las características del Pabellón de Olot destaca el esquema intemporal de la 
arquitectura que pone en tensión el plano inferior y el superior, en relación a la 
posición del hombre, situada entre ambos, y que ya se encontraba en el templo griego 
(Curtis 2004). Elementos clásicos como la plataforma, la zona intermedia para la 
actividad humana y la cubierta protectora se podrían corresponder con el zócalo, la 
columna y el entablamento del sistema clásico. A él acuden los arquitectos olotenses 
sobre todo en obras de clara concepción escultórica. Como ese refugio que la 
permanencia de la arquitectura debe garantizar (Fig. 13). 
 
Otra de las referencias cercanas es la de algunas obras land art de Donald Judd. 
Buscando similitudes entre estas y el Pabellón, encontramos una parecida intención 
de enmarcar el paisaje (Fig. 14). Una operación para dirigir la visión del observador a 
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Fig. 14. Donald Judd Concrete Blocks . 
Utiliza depurados planos horizontales y verticales, así como la repetición rítmica, para marcar el 
carácter artificial e impersonal de la obra. El paisaje es enmarcado por las piezas. Su relación 
con el entorno es directa, apenas un mínimo zócalo lo separa del terreno.  
Fig. 13 Pabellón del baño. Vista sobre la entrada al quiosco. 
El pabellón resalta los valores visuales de la naturaleza, el color, la luz, etc. 
La horizontalidad de los planos principales son una referencia intemporal en la arquitectura   
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través de la pieza. Los planos horizontales y verticales se desmaterializan de modo 
similar y que en el caso de Judd ambos son llevados a una total equivalencia. Es 
diferente también cómo los bloques toman contacto directo con el terreno natural. Judd 
no hace que las piezas floten, no descompone sus aristas. La presencia del agua es 
para RCR tal vez el fenómeno más influyente en este proyecto y su aproximación al 
plano del río, como referencia, llega a través de la desmaterialización de las 
superficies y el brillo o reflejo es, según el caso, su respuesta distintiva. 
  
La plataforma del pabellón se eleva ligeramente sobre el suelo. Entre el terreno y su 
borde inferior se propone una estrecha franja de sombra. Se juega con la gravedad. El 
borde es profundo y no permite ver el apoyo en el terreno. La plataforma de acceso, 
un poco más baja según la pendiente, utiliza el mismo recurso de no tocar el suelo, la 
naturaleza en suma. La liberación de la gravedad aquí se ve justificada no tanto por la 
impresión de estabilidad formal de la pieza (Cortés 1991) como por la voluntad de 
respeto al soporte natural, la necesidad de marcar la distancia para que los ciclos de 
agua, vegetación, viento, etc. continúen fluyendo bajo sus pies. 
 
Como ya hemos dicho la réplica a la línea horizontal del río y su contraposición a las 
verticales de los árboles es el motivo formal original, pero no se queda sólo en la 
configuración general sino que se lleva a sus detalles de borde. El pabellón subraya su 
horizontalidad mediante una doble línea de sombra marcada por unas platabandas 
soldadas en los frentes de las vigas de borde, tanto de suelo como de techo (Fig. 16). 
Como vemos en el detalle la separación y profundidad del canal así formado es 
exactamente la misma en ambas plataformas y se coloca en posición simétrica 
respecto de un imaginario plano horizontal intermedio. Una de las imágenes de 
maqueta (Fig. 17) explica el mecanismo de la doble línea de sombra en sendos 
planos, desde el tratamiento del objeto como láminas superpuestas. 
 
La estructura funciona en forma de jaula. Un entramado tridimensional de tubos de 
pequeña sección, conectan gruesos perfiles en U que hacen de borde de las 
plataformas horizontales (Fig. 15). Estos entramados se apoyan en bloques de 
hormigón que calzan el conjunto, elevándolo del suelo y quedan retranqueados de su 
borde hasta hacer desaparecer todo contacto con el terreno. El objeto es por tanto 
ligero en su estructura metálica interna, mientras las vigas de borde son de mayor 
porte. Sin embargo como veremos el aspecto general no es masivo debido a la 
fragmentación de sus aristas en forma de láminas. 
 
La volumetría original del proyecto es sometida a una reducción dimensional. El 
cuerpo tridimensional pasa a una lámina superficial o es recubierto por ella. Un rasgo 
del que participan muchas de las obras del equipo es el uso del acero cor-ten. Lo que 
importa no es tanto la naturaleza del material, ni su acabado, lo más significativo es su 
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Fig. 16. Relación entre las plataformas del pabellón. 
Detalle constructivo de platabandas soldadas en los frentes de 
forjados. Se refuerza la profundidad para marcar la sombra del 
borde. 
Fig. 17. Maqueta del pabellón del baño. 
La volumetría se descompone en láminas. La masa se  desnaturaliza, 
se convierte en producto artificial, en arquitectura (Cortes 2007). 
Fig. 15. Pabellón del baño, proceso de construcción. 
El apoyo sobre el terreno se produce a través de bloques aislados de hormigón. 
La estructura es una jaula de barras de menor dimensión. 
Los planos horizontales se refuerzan con perfiles de borde de mayor porte.  
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condición laminar. Las distintas texturas de los planos nos hablan de las caras como 
superficies independientes. 
 
Mediante esta reducción a superficies y líneas, a láminas y elementos 
lineales, la masa originariamente natural, mineral o vegetal, se 
desnaturaliza, se transforma en producto artificial, en arquitectura (Cortés 
2007). 
 
Se podría hablar de la sombra como uno más de los materiales de acabado en esta 
construcción. Ésta deja en un segundo plano las posibles imperfecciones en las 
soldaduras que la curvatura del pabellón pudiera delatar en los cantos de forjado.  
 
El otro fenómeno destacado es el brillo. Entre las sombras de la vegetación, la luz 
sobre el agua produce reflejos de múltiples formas, éstos también tienen su réplica en 
el pabellón. El acero inoxidable, el hormigón tintado de negro y cargado de cuarzo que 
brilla, especialmente si se moja. Ya hemos hablado de cómo el pabellón enmarca el 
paisaje y por tanto es transparente en su mirada hacia el río y los árboles. Esta 
integración de carácter abstracto con el medio se refuerza con el efecto especular, que 
se produce en sus superficies, como en el solado, replicando el propio reflejo en el 
agua del río. 
 
La fusión entre forma pura y material se produce desde la maqueta, que  como objeto 
independiente adquiere una importancia especial en el proceso de proyecto de RCR. 
Nos permiten comprobar la profundidad exacta de la sombra, el grosor del borde, el 
ángulo del cerramiento lateral o el mecanismo de apertura de las cabinas, las 
maquetas “se conviertan ellas mismas en obras de arte, en esculturas que anuncian 
de manera contundente y fiable la obra futura” (Montaner 1999). 
 
En 1985 la Oficina para la Arquitectura Metropolitana (OMA), despacho holandés 
liderado por Rem Koolhaas, fue invitado al certamen de la Triennale de Milán. En el 
palacio de la Trienal, dividido para la exposición en recintos de diferentes formas y 
tamaños, se reservó a los holandeses una sala curva. “Por entonces un clon del 
pabellón de Mies estaba siendo construido en Barcelona. En el nombre de una mayor 
autenticidad, nosotros investigamos la verdadera historia del pabellón tras su cierre en 
1929” (Koolhaas et al. 1998). El proyecto para la exposición utilizó como base la planta 
de Mies adaptándola a la forma curva del palacio milanés (Fig. 21). 
 
Hemos realizado una interpretación de la planta del Pabellón del baño proponiendo el 
recorrido contrario. Nos planteamos el supuesto de cómo sería si no se hubiera 
planteado en la génesis del proyecto la curvatura que acompaña al río (Fig. 19). La 
planta traspone las medidas de lo que es ligeramente trapezoidal a lo rectangular. Y 
aunque en cada fragmento la modificación es pequeña, el conjunto se ve radicalmente 
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Fig. 20. Pabellón del baño, alzado. 
La curvatura del pabellón no es apreciable en alzado 
Fig. 18. Pabellón del baño. En esta planta se cuentan los usos albergados en los volúmenes cerrados. No se indican 
las aberturas. La expresión de las funciones es minimizada para resaltar la función principal del pabellón como marco 
de los árboles junto al río. 
Fig. 21. Planta del pabellón de Barcelona de Mies Van der 
Rohe. Dibujo de Rem Koolhaas (OMA) para la Trienal de 
Milán 1985. El proyecto  aprovecha la transformación de la 
planta miesiana para proponer su particular revisión del 
Movimiento Moderno en arquitectura. 
Fig. 22. Pabellón del baño, planta. 
La trama sombreada  refuerza la idea de 
las cuñas espaciales que encuadran el 
paisaje natural 
Fig. 19. Interpretación rectilínea de la planta. 
Especulamos con la cuestión de cómo sería el pabellón en el caso de no haber introducido la curva como condición de 
proyecto. Elaboración propia.   
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transformado. La neutralidad espacial y la composición modular son mayores, 
mientras la convergencia visual pierde su énfasis y los árboles junto al rio dejan de ser 
el centro de la composición. Se pone de manifiesto a través de esta licencia que el 
pabellón no podría instalarse en otros paisajes sin que perdiera en parte su sentido del 
lugar. 
 
Se han difundido varias plantas. La más reproducida es la que nos muestra los usos 
dentro de las cajas cerradas (Fig. 18), se dibuja el inodoro con su forma delantera 
redondeada y se da a la ducha y el vestuario un tratamiento más neutro. Este dibujo 
nos cuenta los usos, el interior de las cajas cerradas pero no explica cómo se abren. El 
uso principal, como ya se ha dicho es el de encuadrar la naturaleza por lo que no se 
echa en falta tales descripciones. Se re-gruesan los perímetros sin discontinuidades, 
sin huecos. Otra planta es la que nos muestra en modo de trama sombreada, el 
espacio cubierto, exterior a las cajas de servicios (Fig. 22). Refuerza la idea de las 
cuñas espaciales que encuadran el paisaje, si se mira desde el río, el cuerpo parece 
más denso y si se mira desde el camino, es más transparente, más ligero. 
 
Entre la abstracción y la naturaleza Curtis (2004) encuentra que el principal referente 
para los de Olot ha sido Mies, el desarrollo y profundización de los modelos 
arquitectónicos modernos, sin dejar de lado la importante herencia racionalista 
española. 
 
Aranda Pigem Vilalta se han servido de manera casi inconsciente de las 
reservas de la arquitectura moderna española; y posiblemente hay 
aspectos de su preocupación por las cualidades sensuales del 
Mediterráneo, el clima, la luz y la vegetación, y su “arriere-pays”, que 
remiten a un linaje de invenciones poéticas y formales que se remontan, 
pasando por Torres y Martínez Lapeña, a Ferrater, Coderch, y más atrás. 
Y es que la unidad de arquitectura y arquitectura paisajística constituye ya 
una vieja historia en esta tradición. Pero Aranda Pigem Vilalta también han 
ampliado algunas corrientes de la primera arquitectura moderna dotando 
de nuevos significados a elementos constitutivos heredados, como la 
gramática tripartita de Wright o los esqueletos transparentes con suelos y 
cubiertas horizontales flotantes de Mies Van der Rohe. Pese a esa retórica 
de la instantaneidad tan querida por las “vanguardias”, las verdaderas 
formas de la arquitectura se desarrollan lentamente. El historiador ve que 
el tiempo funciona con varias longitudes de onda. La obra de Aranda 
Pigem Vilalta es un testimonio del poder que tienen los prototipos 
arquitectónicos modernos, creados hace ya más de medio siglo, para 
seguir inspirando a las generaciones más jóvenes. Éste es un asunto más 
profundo que el estilo, pues son algunos de los principios centrales de 
esos modelos originales los que se transforman de un modo nuevo. Sin el 
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Fig. 23. Pabellón del baño, estudio de las proporciones realizado sobre la planimetría publicada. 
En sección se encuentra la razón raíz de dos. Mientras en planta el cuadrado forma la trama principal sobre la 
que se  traza la diagonal de proporción 2/3. Elaboración propia.  
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ejemplo de Mies Van der Rohe, a estos tres arquitectos de Olot les podría 
haber faltado lo que necesitaban para abordar ese espectro situado “entre 
la abstracción y la naturaleza” (Curtis 2004). 
 
La sección del Pabellón del baño muestra una estructura reticular que contrasta con la 
linealidad del conjunto. Presenta una división interna en tres partes, tanto en sentido 
horizontal como vertical. Estudiando sus proporciones comprobamos que se utiliza la 
relación raíz de dos, es decir aquella que combina el lado y la diagonal del cuadrado. 
Se encuentra tal cociente tanto en las dimensiones generales como en cada una de 
las divisiones de la jaula estructural. Cabe destacar que esa relación ancho alto se 
mantiene en la plataforma de acceso, el espacio previo, que forma una sección virtual 
con la caja principal (Fig. 23). 
 
La planta de detalle también sigue la división tripartita, aunque está modulada sobre el 
cuadrado. El corte sesgado de la caja de vestuarios sigue la diagonal de un rectángulo 
de relación 2/3, haciendo que el volumen cerrado pase de tener un módulo en la cara 
norte a tres en la cara sur. Se dan tres cabinas con tres usos, ajustados a tres 
superficies crecientes; la más pequeña para cambiarse, la mediana para ducha y la 
mayor como aseo. 
 
Como antecedente, en España, dentro del mismo género de equipamiento de ocio, 
inserto en un bosque se puede citar el Umbráculo realizado por Javier Vellés en 
Cercedilla en 1979 (figs. 24 y 25). Respetando las importantes distancias que los 
separan, su comparación nos interesa en tanto nos permite buscar proximidades en 
relación al programa del objeto arquitectónico. El umbráculo, al igual que el pabellón 
olotense consiste en una estructura horizontal unitaria que cubre unos pabellones de 
servicio. Así mismo está presente la división en tres niveles, zócalo, espacio 
intermedio y cubierta, característica explicada anteriormente. Ambos son 
equipamientos de servicio, pero en los dos casos, lejos de adoptar una actitud de 
integración en la naturaleza a través del camuflaje, se fomenta una cierta vocación 
paisajística, la puesta en valor de los elementos naturales a través de los artificiales. 
En lo que se refiere a la toma de contacto con el terreno los proyectos se plantean 
desde puntos de vista diferentes, el proyecto madrileño toma contacto directamente 
con el suelo mediante un zócalo de piedra, mientras en el Pabellón del baño se 
procura una pulcra separación del suelo. La cubierta de Cercedilla es un entramado de 
madera que se confunde con las copas de los árboles, muy distinta de la fina lámina 
bordeada por una marcada línea de sombra en su perímetro del equipamiento fluvial.  
 
El Pabellón del baño es una construcción que se encuentra en la naturaleza con una 
visión renovada. Mientras el umbráculo de Cercedilla representa a las obras que 
intervienen en un entorno natural con la distancia de un refugio, una protección 
anclada al suelo, camuflada en su entorno. La novedad de la obra que nos ocupa es 
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Fig. 24. Vellés, López-Sardá, Umbráculo para excursionistas, Cercedilla, 1979. Su 
aproximación a la naturaleza es la de un refugio inserto en un medio hostil. Se integra 
con el entorno pero marca los límites por medio del zócalo, y las cabinas con pequeñas 
aberturas. Mientras el Pabellón del baño propone la arquitectura como un marco a 
través del cual interpretar la imagen natural. 
Fig. 25. Vellés, López-Sardá, Umbráculo para excursionistas, Cercedilla, 1979. Planta. 
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su propuesta como objeto artificial, como mecanismo de intermediación, introduciendo 
la visión del hombre en la naturaleza, para contemplarla. 
 
 
DATOS DE LA OBRA 
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8 DIFUSIÓN DE LA INVESTIGACIÓN 
 
Durante el desarrollo de la investigación he publicado diversos artículos que versan 
sobre temas transversales dentro de la misma como la vivienda, la rehabilitación o la 
expresión gráfica. Tras realizar el análisis particular de una serie de obras planteo un 
enfoque transversal, en el que se articulan las realizaciones en torno a un tema 
común. Entre los ámbitos a tratar se han elegido aquellos que ayudan a caracterizar el 
conjunto: las referencias históricas y culturales más visibles en el análisis de los 
proyectos, el papel de la vivienda con fines sociales, como el gran campo de inversión 
pública y de construcción de la ciudad, la rehabilitación, como ámbito de trabajo pero 
también como actitud frente al patrimonio construido y por último, la expresión gráfica. 
Un terreno, este último, en el que me siento identificado, como arquitecto y como 
profesor de esta área de conocimiento. 
 
En un primer artículo, la arquitectura española de los años noventa, sobre todo 
superada la barrera del 92, vuelve su mirada al trabajo de los maestros del movimiento 
moderno, tanto las figuras a nivel internacional como los nacionales, que ejercieron de 
verdaderos pioneros de la modernidad en la España de los cincuenta y sesenta. La 
visibilidad de esos trabajos, durante algún tiempo considerados menores fue en 
aumento. En busca de referencias (De Miguel Sánchez 2013) es un artículo en el que 
se trata de crear una hipotética genealogía de la arquitectura española a través de su 
comparación con obras de los años cincuenta,”…de las obras trascendentales de la 
arquitectura moderna española, principalmente las de De la Sota y Coderch” (Curtis 
1995). 
 
Por otro lado, la vivienda social ha sido una de las mayores preocupaciones de la 
modernidad arquitectónica del siglo XX. Sambricio (2003) enlaza el carácter moderno 
con la conciencia de necesidad y equilibrio en la ciudad. Y aunque los arquitectos de 
comienzos del siglo XXI ensordecieron a causa del ruido que produjo la inflación del 
patrimonio residencial, las necesidades sociales siguieron existiendo y prueba de ello 
ha sido la fuerza con la que ha resurgido tras el estallido de la crisis. La Bienal y la 
vivienda social (De Miguel Sánchez, Llorente Zurdo 2013a) es parte de un artículo 
para las Jornadas de Construcción del Instituto Torroja. En éste comprobamos que la 
atención prestada  en el premio a las viviendas de protección ha sido modesta aunque 
constante, ha crecido en los últimos años y es, salvo excepciones, a partir de 2008 
cuando los edificios premiados por la Bienal se puede decir que son realmente 
sociales. 
 
También es pertinente incluir una reflexión sobre la intervención en la arquitectura 
histórica. Ésta ha tenido una presencia constante a  lo largo de la Bienal y podemos 
constatar una interesante evolución. Algunos ejemplos proyectan la visión que desde 
las instituciones profesionales se tiene del sector de la rehabilitación, otras son obras 
relevantes que trascienden el ámbito de lo histórico y se convierten en verdaderos 
iconos de modernidad (De Miguel Sánchez, Llorente Zurdo 2013b). En Bienal y 







que proyectan las diferentes actitudes que podemos encontrar registradas por el 
premio. 
 
En un entorno de difusión frenética de la arquitectura, en el que encontrar una vía de 
trabajo personal es muy difícil, algunos arquitectos desarrollan una forma especial de 
diferenciar sus publicaciones, una interesante narración a través de las imágenes de 
dibujos de factura muy personal. Y no sólo me refiero a dibujos realizados a mano sino 
a técnicas de collage, que mezclan sin empacho, fotomontaje, infografía, diagramas e 
iconos. El dibujo persuasivo, el dibujo retórico (De Miguel Sánchez, Llorente Zurdo 
2012) es un artículo publicado por la Revista EGA (vol. 20), sobre el dibujo expresivo 
en la Bienal. Utilizo retórico en el sentido de la figura utilizada para convencer, para 
persuadir. No se trata sólo de persuadir a un potencial cliente, sino de algo mucho más 
ambicioso, establecer un territorio expresivo propio para la comunicación de ideas 
arquitectónicas, utilizando el lenguaje más cercano para el arquitecto, el gráfico. 
 
En el mismo sentido, pero recurriendo a los dibujos más codificados, las plantas, las 
secciones, los alzados, etc. escribo sobre las historias que nos narran de una manera, 
tal vez menos llamativa. Se ven a menudo relegados a un segundo plano por las 
imágenes fotográficas de la obras. Sin embargo su presencia cualifica la publicación 
en la que aparecen, haciéndose especialmente necesarios en aquellas que tratan con 
rigor la arquitectura (De Miguel Sánchez 2012). Dibujos disciplinares. Dibujos de 
Bienal, es mi pequeño homenaje a una documentación disciplinar que sostiene la 
cultura arquitectónica de nuestro tiempo. Dibujos largamente estudiados e imitados por 
mí. A pesar de su presencia en las revistas se ve disminuida, a favor de la imagen de 
percepción, muchos de ellos, independientemente del tipo de arquitectura al que 
pertenecen, hablan del respeto por la forma tradicional, y aún vigente, de trabajar y 
entender la profesión de arquitecto en España. Un oficio basado en la consistencia y la 
relación maestro-aprendiz.  
469

EN BUSCA DE REFERENCIAS 
Dibujo del autor 
  
EN BUSCA DE REFERENCIAS 
1 
 
Hasta los años setenta los méritos de la arquitectura moderna española estaban 
ligados a heroicas hazañas de figuras geniales, algunas más allá de nuestras 
fronteras, como Félix Candela o José Luis Sert, otras en territorio nacional como las 
proezas de Emilio Pérez Piñero, o el ingeniero Eduardo Torroja, cuyas creaciones 
geniales a medio camino entre ingeniería y arquitectura fueron pioneras en su tiempo y 
aún hoy resultan sorprendentes. Miguel Fisac, José Antonio Corrales, Ramón Vázquez 
Molezún, José Antonio Coderch, Alejandro de La Sota, fueron arquitectos capaces de 
superar los límites culturales y sociales de su época produciendo obras admiradas en 
todo el mundo. El reconocimiento de estos trabajos llegó del exterior y más 
recientemente se ha visto acrecentado en el interior. 
 
En los años setenta y ochenta la evolución y difusión de la arquitectura española 
fueron muy notables. La transición política coincidió con una importante crisis del 
movimiento moderno en el panorama internacional, bajo la influencia de Rossi y 
Venturi. Esto produjo en España una serie de obras fundamentalmente eclécticas 
(González Capitel 1986), en las que el buen conocimiento de las tradiciones 
arquitectónica y constructiva alumbró ejemplos tan conocidos como el Museo de 
Mérida de Rafael Moneo o el conjunto de Puerta de Toledo de Juan Navarro 
Baldeweg. Sin embargo una vez asentada la democracia las nuevas generaciones de 
arquitectos buscaron apoyo en las obras más radicales de los maestros españoles del 
siglo veinte. Aprovechando el impulso de la promoción pública surgen obras de un 
carácter declaradamente moderno. Durante los años noventa el eclecticismo perdió 
presencia hasta prácticamente desaparecer. El lenguaje racionalista se alzó como 
lengua común respetada por maestros y discípulos y dentro de la cual también cabían 
experiencias formalmente más expresivas. 
 
Nombres como Antonio Cruz y Antonio Ortiz, Emilio Tuñón y Luis Moreno Mansilla, 
Alberto Campo, Guillermo Vázquez Consuegra, Iñaki Ábalos y Juan Herreros, Víctor 
López Cotelo, Josep Llinás y un larguísimo etcétera protagonizan una aventura común 
                                                            
1 Fachada del Gobierno Civil de Tarragona. Alejandro de La Sota, 1957. 
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que evolucionó al filo del año 2000 en direcciones muy diversas desde el punto de 
vista formal pero manteniendo un espíritu artístico y profesional común. Las formas 
arquitectónicas se hacen paulatinamente más libres, desde el Kursaal de Moneo que 
introduce un lenguaje fluido y natural en una pieza abstracta, hasta el Musac de León 
de Tuñón y Mansilla, que basa su planta en la geometría de los mosaicos, o las piezas 
a medio camino entre arquitectura y escultura minimalista de los gerundenses RCR. 
 
El objeto de este capítulo es profundizar en las raíces de la arquitectura española de 
los últimos veinte años. Se trata de establecer vínculos a través de los rasgos de sus 
piezas más representativas e influyentes. Para ello se volverá la mirada a las obras del 
siglo veinte en España. La inspiración de los trabajos recientes se viene buscando en 
fuentes externas a la arquitectura, la imagen digital y los procesos numéricos 
asociados a la tecnología informática, que también están presentes en ejemplos de 
vanguardia a nivel internacional. Sin embrago nos proponemos demostrar que la 
fuente de inspiración de la arquitectura española contemporánea también reside en su 
propio patrimonio construido y más concretamente en muchas obras de los años 
cincuenta del pasado siglo. Obras que fueron capaces de despertar el interés por la 
arquitectura de su tiempo, entendiendo esta por la arquitectura del siglo XX, aquella 
que sin perder sus raíces tuvo la capacidad de introducir la modernidad en España. 
 
En los años cincuenta pese a estar bajo un régimen cuya arquitectura oficial era otra 
se dieron diferentes circunstancias que permitieron hacer arquitectura moderna, de su 
tiempo, racionalista y hasta purista. Para situar el concepto de arquitectura moderna 
nos referiremos a la arquitectura desarrollada por el llamado movimiento moderno, 
cuya ruptura con el pasado no es tanto arquitectónica como figurativa o representativa 
y que obliga al arquitecto a afrontar sus obras con mirada renovada. 
 
El arquitecto moderno está empujado a un cambio continuo en sus 
propuestas, y, aunque tiene que abstraerse de una expresión subjetiva y 
adaptarse al anónimo “espíritu de los tiempos”, está a la vez justificado 
encontrar para cada problema una solución distinta, como la solución 
adecuada (Cortés 2003a)55). 
 
Veremos cómo este espíritu de renovación se encuentra presente en las obras 
premiadas por la Bienal y que a su vez podemos encontrarlo en otras muchas que 
traerán a estas líneas los nombres de Corrales y Molezún, de Alejandro de La Sota, 
Oiza, Coderch, etc. Las realizaciones más destacadas de su tiempo proponen “ideas 
nuevas, (…). Pero también están vinculadas, por sus ideas internas, a las soluciones 





La Bienal es un premio que lleva algo más de veinte años realizándose, el período que 
empieza en la Expo de Sevilla y los Juegos Olímpicos de Barcelona, y llega hasta la 
actualidad. Un tiempo especialmente fructífero de arquitectura española 
contemporánea. Se puede afirmar que dentro de dicho periodo hay dos etapas 
diferentes. Una la de los años noventa, el fin de siglo y otra la de los años dos mil. Por 
supuesto hay líneas cruzadas que hacen difícil marcar esas dos etapas de una 
manera definitiva. 
 
Hay una generación de arquitectos, nacidos sobre finales de los cincuenta y principio 
de los sesenta que surgen como protagonistas dispuestos a tener algo que decir a 
mediados de los noventa. Siguen un modelo de trabajo bastante homogéneo. Tienen 
mucha relación con la tradición arquitectónica más racionalista, incluso purista, 
cercana al movimiento moderno, con referencias de arquitectura española de los años 
cincuenta. 
 
Durante los años setenta y ochenta la revisión del movimiento moderno imperante a 
nivel internacional tuvo su repercusión interior, sin embargo en los años noventa 
vemos cómo esa revisión del movimiento moderno prácticamente desaparece, no hay 
rasgos posmodernos importantes. Una vez superadas las reflexiones sobre el papel de 
los lenguajes históricos, tanto las nuevas generaciones como sus maestros se 
incorporan a un leguaje racionalista, que se podría entender como un refugio, a modo 
de lengua franca en la que todos ellos se encontraban cómodos. 
 
Esta restricción expresiva y conceptual es tan completa y acusada que 
puede decirse que la gran mayoría de las obras se agrupan en torno a una 
indisimulada tradición racionalista, de carácter ortodoxo en su apariencia, y 
presentándose incluso, algunos casos, con la radicalidad que 
correspondería a otros tiempos; es decir: una radicalidad que brilla en 
éstos con una luz que parece raptada de los pioneros, aunque destinada 
sobre todo a huir, acaso inútilmente, del siempre tan temido manierismo 
(González Capitel 2002). 
 
Muchos de los trabajos importantes de los noventa se obtuvieron mediante concurso. 
Licitaciones en las que los jurados incorporaban arquitectos entre sus miembros. Se 
podría decir que la misma arquitectura que se premiaba en los concursos se ratificaba 
después en los premios, como en el caso de la Bienal. 
 
Si comparamos la Bienal Española con otros premios hay que mirar en primer lugar 
hacia los premios FAD, por su tradición, por el paralelismo en su forma de tratar las 
obras, por una visión panorámica de la actualidad construida del país. Los premios 
FAD que comienzan en el 58 y que ya tenían como referencia la tradición de premios a 
edificios y establecimientos del Ayuntamiento de Barcelona, llegada la democracia se 
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Fig. 1 Emilio Tuñón y Luis Moreno Mansilla. MUSAC 
Museo de Arte Contemporáneo, León. 2005. La planta de este edificio 
se basa en la geometría de los mosaicos. Un conjunto de cuadrados 
y rombos se mueven en el plano y facilitan un interior sinuoso 
Fig. 2 Emilio Tuñón y Luis Moreno Mansilla. MUSAC. Museo de Arte Contemporáneo, León. 2005. El 
desarrollo de los mosaicos se asocia a la composición sin centro, como en los mosaicos nazaríes de la 
Alhambra, la superficie huye de la figuración a través de la repetición. Sin embargo, en este caso, con 
la elaboración del continuo contrasta la necesidad de marcar una entrada, un punto de atracción y dife-
renciación impuesto sobre la trama no diferenciada. Para resolver esta situación se utiliza la articulación 
de los elementos de la planta que al plegarse generan la plaza pública, creando así el foco de atracción 
necesario para concentrar las circulaciones 
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siguen asentando y entre 1996 y el 99 se ven en la necesidad de ampliar su radio de 
acción desde Cataluña a toda la península ibérica, incluido Portugal y las islas. 
 
La Bienal se configura como alternativa promovida por el Ministerio, en ese momento 
de Obras Públicas y Urbanismo, ahora denominado Fomento, con el apoyo de algunas 
universidades, en un principio la Menéndez Pelayo y posteriormente la de Alcalá. 
Nunca entraron las grandes universidades españolas, las Politécnicas de Madrid o de 
Barcelona, en el grupo de instituciones organizadoras, sufriendo el certamen la 
ausencia de su autoridad, aunque posiblemente también evitando la absorción del 
premio por el sentido académico de aquellas. La cobertura técnica de los profesionales 
de la arquitectura llega al certamen a través del Consejo Superior de Colegios de 
Arquitectos. 
 
La primera etapa vivida y premiada por la Bienal en los noventa es la de una 
arquitectura racionalista, véase por ejemplo el caso de la Biblioteca Universitaria de 
Linazasoro, el Museo Provincial de Bellas Artes de Zamora de Tuñón y Mansilla, el 
instituto Torredembarra de Llinás, el edificio de la Junta de Extremadura de Juan 
Navarro en Mérida, el instituto Drago en Cádiz de Alberto Campo, en los que la 
tendencia a la abstracción de sus elementos es muy acusada, tendiendo en ocasiones 
al minimalismo en su búsqueda de la reducción extrema en los ingredientes de la 
dialéctica moderna (Moreno Mansilla, Tuñón Álvarez 2000). 
 
Hacia el año dos mil se produce una transformación, un vuelco y algunas arquitecturas 
empiezan a incorporar en sus proyectos un cierto formalismo basado en la repetición 
de la geometría, en el color, la transparencia, traslucidez, el dinamismo de la 
composición de las formas, etc. en algunos casos partiendo de formas racionalistas a 
las que se aplican transformaciones ligeras y otros transformando radicalmente los 
proyectos desde sus primeros conceptos, El Kursaal de Moneo, el Pabellón del baño 
de RCR, las Escaleras de la Granja de Martínez La Peña y Torres Tur, la Plaza del 
Desierto de Barakaldo de Eduardo Arroyo, etc. 
 
De alguna manera se refleja el crecimiento económico que florece como un impulso 
artístico liberado y se transforma en proyectos más atrevidos, expansivos, que tendrán 
un reflejo mayor en la prensa extranjera, con ejemplos como el Museo de Arte 
Contemporáneo de León, conocido como Musac (Ref. 0827), de Tuñón y Mansilla, 
premio Mies Van der Rohe 2007. 
 
LA GEOMETRÍA 
En torno a finales de los noventa Tuñón y Mansilla tenían en marcha varios museos 
como el de Bellas Artes de Castellón (Ref. 0605) o la primera versión del propio 
Musac, propuestas que solucionaban el programa museístico planteado dentro de una 
caja cerrada, confiando en una sección compleja que resolviera la relación entre 
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Fig. 4 José Antonio Corrales y Ramón Vázquez Molezún. 
Pabellón nacional de España para la Exposición de Bruselas. 1958. Maqueta. 
Fig. 3 José Antonio Corrales y Ramón Vázquez Molezún. 
Pabellón nacional de España para la Exposición de Bruselas. 1958. Fotografía. 
José Antonio Corrales y Ramón Vázquez Molezún construyeron en 1958 el Pabellón 
nacional de España para la Exposición Internacional de Bruselas. Este proyecto se 
caracteriza también por el uso de un mosaico de hexágonos en planta que generan un 
organismo adaptable y que abraza una plaza de entrada. Producido a raíz de un con-
curso, el jurado declaró que “la organización estructural y constructiva era rigurosa-
mente moderna y enraizada, a la vez, en la mejor tradición española”. 
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distintos espacios y recorridos. El primer proyecto de Musac, situado junto al auditorio 
de León, obra de los mismos autores, va en esta línea, sin embargo se acaba 
proponiendo un proyecto completamente nuevo, en un solar próximo, más basado en 
la geometría en planta, un esquema en el que el proceso de desarrollo del proyecto 
adquiere una gran importancia, como dinamizador tanto de recorridos como del propio 
espacio de exposición. Cambian así los arquitectos su manera de trabajar pasando del 
racionalismo inicial a un camino más expresivo, en el que el rigor ya no se encuentra 
en la configuración de la caja sino mucho más en el propio proceso de generación y 
articulación, ligado a la planta.  
 
Con este proyecto aparece el color como recurso representativo, tomando su origen 
de los procesos de transformación digitales, se parte de una imagen de las vidrieras 
de la catedral de León, colores que se convierten en un conjunto de píxeles 
policromados y trasladando el resultado a la fachada sobre una piel de vidrio. Un 
recurso similar había sido utilizado poco antes por Eduardo Arroyo en la Plaza del 
Desierto de Barakaldo (Ref. 0716). Pero en aquel caso los colores se utilizaron como 
recurso gráfico para codificar la información con la que iba a trabajar el proyecto. 
 
La planta del Musac se compone sobre una trama de polígonos regulares que se 
expande de manera continua (Fig. 2). Este planteamiento, que podemos ver en 
algunos proyectos de Le Corbusier, como el nuevo hospital para Venecia, propone la 
caja que se multiplica adosada a sí misma. La geometría de la planta del conjunto se 
basa en una unidad repetida y combinada siguiendo principios de simetría plana, tanto 
radial como axial. Es el recurso a los mosaicos y sus posibilidades plásticas, 
conteniendo a la vez la capacidad de crecimiento ilimitado y la negación del centro 
como sus avales principales, el Musac está compuesto sobre una trama continua de 
cuadrados y rombos. 
 
Las mismas claves se encuentran en uno de los principales edificios de la arquitectura 
española del siglo XX. José Antonio Corrales y Ramón Vázquez Molezún construyeron 
en 1958 el pabellón nacional de España para la Exposición Internacional de Bruselas 
(Fig. 3). Este proyecto se caracteriza también por el uso de un mosaico de hexágonos 
en planta que generan un organismo adaptable, cada elemento es una estructura 
completa que a su vez adquiere su sentido en combinación con el resto. Producido a 
raíz de un concurso, el jurado declaró que “la organización estructural y constructiva 
era rigurosamente moderna y enraizada, a la vez, en la mejor tradición española”. La 
presencia de los mosaicos de la Alhambra en los que se encuentran reflejados los 17 
tipos de simetría existentes parecen un referente claro en esta afirmación, aunque 
también es, por sí sola esta declaración, un síntoma de apertura política y artística en 
la que fue posiblemente la primera obra verdaderamente moderna adoptada 
abiertamente en la España franquista de cara al exterior. 
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Fig. 7 Alejandro de la Sota. Gobierno Civil de Tarra-
gona. 1957“El Gobierno Civil de Tarragona de Ale-
jandro De la Sota es el primer edificio que, represen-
tando institucionalmente al estado, lo hizo empleando 
la arquitectura moderna, buscando entre los instru-
mentos de ésta aquéllos que podían dotarle de una 
imagen de carácter oficial” (Capitel, 2000) Su racio-
nalismo esencial ha influido  sobre varias generacio-
nes de arquitectos y muy especialmente sobre las 
más recientes. La representatividad está presente en 
el volumen, la proporción y el refinamiento constructi-
vo. Demuestra que los lenguajes historicistas no son 
los únicos capaces de otorgar consistencia a edificios 
de “empaque oficial”. 
Fig. 5 Iñaki Ábalos y Juan Herreros. Biblioteca de 
Usera 2002. Fotografía. 
La Biblioteca de Usera es un ejemplo de cómo la 
confianza en el leguaje contemporáneo permite ar-
mar un discurso representativo de una institución 
pública. El proyecto se encuentra cercano a la obra 
de Alejandro de La Sota. 
Fig. 6 Iñaki Ábalos y Juan Herreros. Biblioteca de 
Usera 2002. Planta. 
La planta de la torre es un cuadrado. El núcleo de 
ascensores, escalera y servicios forman un juego de 
cuadrados siguiendo la diagonal.  La torre se alza 
dominando el espacio principal del barrio. El control 
de la proporción  se deja notar tanto en la composi-
ción de los alzados como en la distribución en planta. 
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La relación entre estos edificios radica en la continuidad del mosaico en planta que 
genera un organismo continuo, la articulación entre sus partes cede protagonismo a 
dicha continuidad mientras la ausencia de centro se suple con la disposición de alas 
que abrazan una plaza de acceso, como se puede observar tanto en el pabellón de 
Bruselas como en el Musac, marcando así la entrada y organizando los recorridos. 
 
RACIONALISMO Y REPRESENTACIÓN INSTITUCIONAL 
Estas obras no son ajenas a la necesidad que las instituciones tienen de una imagen 
moderna, valor frecuentemente buscado en los edificios desarrollados desde la llegada 
de la democracia. Pero los entes administrativos acuden también a la arquitectura 
como elemento de representación institucional. Tradicionalmente las construcciones 
se dotaban con ese nivel de significación a través de los elementos clásicos, 
sancionados por la autoridad del pasado. La historia del movimiento moderno puso 
gran empeño en demostrar que los mecanismos necesarios para producir ese efecto 
radican más en la composición, la geometría o las proporciones que en el lenguaje 
propiamente dicho. 
 
Un ejemplo de dicha intención, de presencia en un entorno urbano de una institución 
pública, declarada por sus propios autores, es la Biblioteca de Usera de Ábalos y 
Herreros (Ref. 0708). Un ejemplo de cómo la confianza en el leguaje contemporáneo 
permite armar un discurso representativo (Fig. 5). La planta de la torre es un cuadrado 
que se eleva con fuerza (Fig. 6). La torre se alza dominando el espacio principal del 
barrio, en diálogo con el cercano bloque de la Junta Municipal, pero superando su 
presencia por altura, por su posición central y por el uso de un lenguaje abstracto 
apoyado en el manejo cuidadoso de su escala y sus proporciones. 
 
Si buscamos un precedente en la arquitectura española encontramos de nuevo un 
ejemplo a finales de los cincuenta, “El Gobierno Civil de Tarragona de Alejandro De la 
Sota (Fig. 7), es el primer edificio que, representando institucionalmente al estado, lo 
hizo empleando la arquitectura moderna, buscando entre los instrumentos de ésta 
aquéllos que podían dotarle de una imagen de carácter oficial” (Capitel, 2000) Su 
racionalismo esencial ha influido sobre varias generaciones de arquitectos. La 
representatividad está presente en el volumen, la proporción y el refinamiento 
constructivo. Demuestra que los lenguajes historicistas no son los únicos capaces de 
otorgar consistencia a edificios de “empaque oficial”. La relación entre ambos 
proyectos no sólo se refiere a que los arquitectos de la biblioteca fueron discípulos de 
Alejandro de la Sota, lo que se ha transmitido es la importancia del concepto, y no 
tanto la forma, marcando una determinada posición frente a lo que le rodea, al lugar 
con el que dialoga. 
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Fig. 8 Alberto Campo Baeza. Centro 
de Innovación Tecnológica. Mallorca. 
1999. El recinto plantea un paisaje 
artificial. La cubierta se separa del 
plano de suelo hasta la altura del mu-
ro perimetral. La planta triangular y 
los cerramientos de vidrio provocan 
un efecto especular en varias direc-
ciones, multiplicando la presencia del 
patio y ampliando el horizonte. 
Fig. 9 Iñaki Ábalos y Juan Herreros. 
Planta de Reciclaje de Residuos de 
Valdemingómez. 2000 
La planta de residuos es una gran 
cubierta inclinada, que se hace eco 
tanto del carácter gravitatorio del pro-
ceso de reciclaje de la basura como 
de la ladera original en la que se 
asienta. La cubierta se separa del 
terreno y abriga la topografía artificial 
de los procesos industriales. 
Fig. 10 Residencia infantil de verano 
en Miraflores de la Sierra. 1957 
De una colaboración de Alejandro de 
la Sota con José Antonio Corrales y 
Ramón Vázquez Molezún surgió la 
Residencia infantil en Miraflores de la 
Sierra. El edificio presenta una amplia 
cubierta que acompaña la pendiente 
de la ladera, sin tocarla, separando 
radicalmente el plano de apoyo de la 




LA RELACIÓN CON EL LUGAR 
Hay un gran número de obras contemporáneas y registradas en la Bienal que 
presentan una disposición hacia el lugar que se establece por medio de la relación con 
el horizonte, con la línea horizontal y la relación dentro fuera. Edificios que transforman 
el lugar a través de la línea horizontal. Línea que divide el suelo del techo, esto se ve 
subrayado en obras que separan la topografía, bien sea natural o artificial, pero que se 
mantiene ligada a la tierra, de la cubierta, que se superpone, cubriendo sin tocar, esa 
topografía. Podemos encontrar topografía totalmente artificial, como en el caso del 
Centro de Innovación Tecnológica en Mallorca, de Alberto Campo Baeza (Ref. 0512), 
que plantea dos planos, uno el de la cubierta que se separa del suelo y otro el del 
zócalo pegado a la tierra (Fig. 8). La planta triangular y los cerramientos de vidrio 
provocan un efecto especular en varias direcciones, multiplicando la presencia del 
patio y ampliando el horizonte. La losa de techo se separa totalmente del suelo y 
subraya la visión horizontal simultánea de los espacios interiores y exteriores. Sobre 
ella y como telón de fondo un muro neutro hace de horizonte ampliado sobre el que se 
diluye el suelo y que separa lo que está arriba de lo que está abajo. 
 
Esto ocurre de diferentes formas en otros proyectos, como la Planta de Reciclaje de 
Residuos de Valdemingómez, de Ábalos, Herreros y Jaramillo (Ref. 0603). En este 
caso la topografía queda más cercana a lo natural. Utiliza una colina, sobre la que se 
disponen los procesos de reciclado que trabajan por gravedad y sobre ella se arma 
una gran cubierta que se independiza de aquella, marcando de nuevo la horizontal 
como límite, separando el área pisable, el plano de trabajo, de una cubierta que 
recorre todo el espacio (Fig. 9). El interior y el exterior se relacionan con diferentes 
grados de fluidez, pero dialogan a un mismo nivel. 
 
Un precedente de gran interés se encuentra ya en 1957. De una colaboración de 
Alejandro de la Sota con José Antonio Corrales y Ramón Vázquez Molezún surgió la 
Residencia Infantil en Miraflores de la Sierra (Fig. 10). El edificio presenta una amplia 
cubierta inclinada que acompaña la pendiente de la ladera, sin tocarla, separando 
radicalmente el plano de apoyo de la superficie de cubierta. El carácter de esta 
arquitectura es claramente moderno, por la forma de comunicar el dentro y el fuera, 
tanto visualmente como por medio de sus circulaciones, y por la fluidez de sus 
relaciones. Es de menor importancia la presencia de la entrada, o el sentido del 
recorrido, lo que prima es la tensión centrífuga desde el interior hacia el exterior, que 
se produce entre el suelo y la cubierta. La idea es la de un acompañamiento suave de 
techo sobre suelo, una tendencia al remanso, sin concentrar la tensión en ningún sitio 
concreto, no hay un lugar central que gire en torno a un eje vertical, sino que el 
espacio fluye con lentitud. Esta configuración está más presente en las arquitecturas 
de los últimos años que, por ejemplo, en las grandes obras de los ochenta. 
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Fig. 13 Kursaal de San Sebastián. 2001 Interior. 
 
Fig. 14 F. J. Sáenz de Oiza y Luis Laorga. Basílica de 
Arantzazú. Oñate. Guipúzcoa. 1949-1955. 
 
Fig. 15 Sáenz de Oiza con Oteiza y Romany. Propuesta 
de proyecto para Capilla en el Camino de Santiago  
Fig. 11 Rafael Moneo Vallés. Kursaal de San 
Sebastián. 2001 
El edificio en parte del paisaje natural. El en-
cuentro del río, el mar, la montaña y la ciudad le 
otorga una tensión notable que se resuelve por 
medio de la abstracción del cerramiento, como 
si de una escultura de Jorge Oteiza se tratara. 
Los auditorios del Kursaal se encuentran rodea-
dos de varias pieles. 
 
 
Fig. 12 Rafael Moneo Vallés. Kursaal de San 




En efecto, los proyectos de referencia de la década de los años ochenta, como el 
Museo de Mérida, de Moneo (Ref. 0105) o el conjunto de Servicios Sociales de Puerta 
de Toledo, de Navarro Baldeweg (Ref. 0110) presentan una relación con el lugar muy 
diferente. También debido a su situación en la ciudad y su discurso de recuperación de 
lugares históricos. Las principales obras de los noventa y dos mil tienen como 
escenario preferente las zonas periféricas de las grandes ciudades. Campo abierto a 




Una característica importante entre los proyectos de los últimos años es la de la 
evolución de la envolvente, la multiplicación de pieles es un rasgo que ha proliferado 
especialmente desde finales de los noventa y se ha acentuado en los años dos mil. 
Múltiples capas que matizan o complementan una fachada de definición variable, que 
permiten transparencias, traslucidez, reflejos, etc. 
 
La consistencia de los cerramientos de etapas precedentes a la que nos ocupa se 
basaba en la unidad, y en cierto retorno a la masa de la construcción tradicional, 
estable en el espacio pero también en el tiempo. Esta “nueva consistencia” (Cortés 
2003b) que se observa en el final del siglo XX está ligada a la multiplicidad y a las 
operaciones volumétrico-geométricas de la caja moderna. La lectura de los volúmenes 
y sus relaciones se matiza y diversifica. Los cerramientos ligeros y abstractos se 
superponen a la caja y la envuelven desdibujando sus bordes. Las pieles de vidrio o 
metal descubren un nuevo material que no envejece. Cuando dejan de servir sus 
piezas son sustituidas. La relación con el edificio y el paso del tiempo se rompe. Todo 
material susceptible de envejecer es un depositario de memoria colectiva. Mientras los 
materiales que no envejecen, cuya restauración implica una sustitución de pieza, 
implican un extrañamiento, una desaparición repentina (Faura 2008). 
 
El Kursaal de Moneo (Ref. 0601) es una obra que, como vamos a ver, se adelanta a 
su tiempo. Proyectado a finales de los ochenta, el edificio es parte del paisaje natural. 
El encuentro del mar, el río, la ciudad y la montaña le otorga una tensión notable que 
se resuelve por medio de la abstracción del cerramiento, como si de una piedra se 
tratara (Fig. 11), desde la primera maqueta hay una intención de traslucidez mineral 
muy similar a las encontradas en las esculturas de alabastro de Jorge Oteiza o 
Eduardo Chillida. Los auditorios del Kursaal se encuentran rodeados de varias pieles y 
es la doble superficie cubierta por vidrio prensado la que caracteriza la envolvente 
tanto hacia el exterior como hacia el interior, el foyer (Fig. 13), que se contrae como un 




Fig. 20 José Antonio Coderch. Edificio de viviendas en la Barcelo-
neta. 1951. Sin renunciar a los instrumentos tradicionales como el 
acabado cerámico, la cornisa o las persianas de librillo consigue 
elaborar una imagen de arquitectura moderna, casi intemporal. Las 
persianas reinterpretadas en forma de lamas móviles sobre un bas-
tidor metálico transforman la fachada en un juego de pieles de dis-
tinta permeabilidad. 
Fig. 19 Carme Pinós. Torre Cube. Guadalajara. Mexico. 2006. El 
edificio vacía el interior del bloque en toda su altura y forma tres 
pantallas de planta triangular de las que cuelgan varias cajas con 
envolventes de madera. La ventilación e iluminación naturales son 
Fig. 16 María José Pizarro y Oscar Rueda. 156 Viviendas para 
jóvenes en residencia transitoria. Parla, Madrid, 2000. 
Fig. 18 Gerardo Ayala. Edificio de Oficinas. Madrid. 1998 
Fig. 17 Polideportivo y Escuela en Mongat. Batlle, Gutierrez, Riera, 
Sotorres y Fernández. 
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La Basílica de Arántzazú en la que participó Oteiza junto con los arquitectos Sáenz de 
Oiza y Luis Laorga, construida entre el año 49 y 55 en Oñate, Guipúzcoa (Fig. 14), 
mantiene la planta de la iglesia medieval, pero introduce dentro, una nave 
encapsulada, una bóveda que niega el exterior pétreo en su forma y su material, 
recurriendo a la misma superposición de pieles que encontramos años después en el 
Kursaal. En el 54 también Sáenz de Oiza con Oteiza y Romany propusieron un 
proyecto para Capilla en el Camino de Santiago (Fig. 15) que contempla la 
superposición de una caja ligera transparente que cubre un conjunto escultórico 
pétreo. 
 
Como ejemplo de fachadas superpuestas se puede volver a citar el Musac, de 2004. 
Tuñón y Mansilla, colaboradores de Moneo en sus comienzos, adoptan un cerramiento 
exterior de vidrio sobre un muro ciego, aunque en este caso entre el muro de hormigón 
y la cobertura de vidrio no hay espacio intermedio, la superposición no responde a la 
existencia de un margen intersticial ni a la graduación de la transparencia. La fachada 
desmiente el espacio de única altura interior con la superposición de múltiples niveles 
exteriores que a modo de impostas pautan las caras exteriores. 
 
La Torre Cube de oficinas obra de 2006, de Carme Pinós en Guadalajara, México 
(Ref. 0901), cubre sus fachadas con una piel de lamas de madera con varios niveles 
de permeabilidad. Sobre una estructura principal se cuelgan los cuerpos, de 
cerramiento transparente, que sin embargo adquieren la volumetría de unas cajas 
suspendidas gracias a esa piel que se podría denominar discreta o de barras. Lamas 
creando vibraciones sobre superficies cada vez más abstractas (Fig. 19). La torre 
plantea una alternativa a los rascacielos de vidrio. Vacía el interior del bloque en toda 
su altura y forma tres pantallas de planta triangular de las que cuelgan sendas cajas 
con envolventes de madera. La ventilación e iluminación naturales son así potenciadas 
(Martín-Hernandez 2007). 
 
Lo que hemos llamado piel de lamas o textura discreta, es un recurso basado en la 
percepción visual con una doble consideración, relativa a la distancia, desde cerca el 
ritmo atrapa la mirada y se convierte en elemento figurativo y desde lejos adopta un 
papel más neutro, y relativa al lado de observación, desde un interior resulta, 
generalmente, más transparente y desde un exterior es menos transparente. 
 
En la Bienal podemos observar cómo a principios de los noventa apenas unos pocos 
ejemplos se aproximan a este recurso, como el Polideportivo y Escuela en Mongat 
(Ref. 0229) de Batlle Riera y otros (Fig. 17), o la Casa-estudio para un fotógrafo de 
Ferrater y Guibernau (Ref. 0313), pero en estos los elementos lineales se justifican 
como parasol y no se puede decir que actúen como una segunda piel. Sin embargo en 
los años del cambio de siglo surgen edificios en los que la envolvente se multiplica de 
forma generalizada en toda la fachada y el disponer de un telón añadido se convierte 
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Fig. 21 María Fraile y Javier Revillo. Recinto Ferial de Zamora. 1997. Fotografía. 
Como arquitectura de ferial su configuración es la de un contenedor neutro y 
versátil. Una gran caja vacía, con bajo nivel de especialización, algunos servi-
cios y un área amplia de aparcamiento. 
Fig. 22 María Fraile y Javier Revillo. Recinto Ferial de Zamora. 1997. Interior. 
La peculiaridad del espacio principal del recinto ferial de Zamora tiene su base 
en el orden que la estructura adquiere al renuncia a diferenciar los distintos ni-
veles de vigas de cubierta a favor de su unificación con los perfiles de acero, 
resolviendo con una misma barra, viga de cubierta y soporte de fachada. Como 
si de un orden clásico se tratara las correspondencias entre las partes priman 
sobre la jerarquía de sus elementos. 
Fig. 23 Francisco de Asis Cabrero. Pabellón de Cristal de la Casa de Campo. 
Madrid. 1965. Condicionado por un proyecto y obra de tiempos muy ajustados 
Cabrero recurre a la tecnología como aliado. La fachada metálica pintada en 
rojo, al igual que la estructura interior de celosías que recorren fachadas y cu-
bierta. El vidrio oscuro remarca el ritmo repetitivo de la fachada y cierra la caja 
cuando es observada desde el exterior. 
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en algo frecuente en la década siguiente. En 1998 encontramos el edificio de oficinas 
de Gerardo Ayala (Ref. 0504) que recorta un profundo hueco en fachada, claramente 
reforzado por la existencia de esa piel superpuesta (Fig. 18). En 2004 el Estudio Cano 
realiza la Sede Social de la EMT (Ref. 0829), dos cajas elevadas que ocultan sus 
fachadas acristaladas tras sendas coberturas de acero y vidrio. El muro norte, muy 
cercano a una vía rápida, sin embargo se muestra ciego. El instituto de Galisteo (Ref. 
0920), obra de Morales, Giles y Mariscal, terminado en 2006, utiliza de forma 
sistemática la chapa de acero plegada en grandes tiras verticales. El juego entre lo 
continuo y lo discreto es llevado al límite en el terreno extramuros de una población 
amurallada, que presenta en sus almenas una referencia de ritmos que se pueden 
comparar con aquellos. También podríamos citar el Nuevo Estadio de La Balastera, de 
Mangado (Ref. 0927), en el que la chapa de acero es perforada, plegada y envuelve 
las gradas, definiendo la modulación, el ritmo y la geometría de los prismas inclinados 
de las torres de iluminación. 
 
Hay muchos otros ejemplos de edificios que recurren a este mecanismo para 
caracterizar sus volúmenes, pero quizá es en los edificios de vivienda donde la 
presencia de “persianas”, en sus múltiples expresiones, hace que esta característica 
adquiera todo su sentido. Como filtro entre el espacio doméstico y el exterior 
encontramos numerosos ejemplos en los que un cerramiento de lamas se interpone en 
fachada, frente al sol o las miradas. Es el caso de las Viviendas para Jóvenes de Parla 
(Ref. 1026), de Pizarro y Rueda en el que los elementos metálicos se adosan al 
edificio de manera mecánica desligándose de su función de filtro y asumiendo 
definitivamente su papel de caracterización del volumen (Fig. 16). O el edificio de 131 
viviendas en Mieres (Ref. 1101) de Casino y Agelini, que abren los espacios vivideros 
hacia el patio de manzana y tapizan esas fachadas con un cerramiento 
semitransparente de listones de madera. 
 
Un importante precedente se encuentra en el edificio de viviendas en la Barceloneta 
de José Antonio Coderch, de 1951. Sin renunciar a los instrumentos tradicionales 
como el acabado cerámico, la cornisa o las persianas de librillo esta obra consigue 
elaborar una imagen de arquitectura moderna, casi intemporal. Las persianas 
tradicionales son reinterpretadas en forma de lamas móviles sobre un bastidor 
metálico y transforman la fachada en un juego de pieles de distinta permeabilidad (Fig. 
20). A su vez transforma la idea de fachada de viviendas en una superficie ondulada y 
abstracta cuando todas las lamas están cerradas y cuando se abren demuestran 
pertenecer a la escala urbana en la que se insertan. 
 
EL ORDEN 
El reconocimiento de los patrones que subyacen bajo estas configuraciones complejas 
que componen las fachadas no es ajeno a aquellos que ordenan las estructuras de los 
edificios, entre los que se encuentran ejemplos que explicitan sus leyes. Tal es el caso 
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Fig. 24 José Morales y Juan González. Vivienda unifamiliar en El 
Garrobo. Sevilla. 2001. La vivienda tiene la estructura interna de una 
vivienda tradicional, acceso, patio y estancias que dan a la calle y al 
propio patio. Sin embargo la abstracción que presentan sus volúme-
nes, así como el cerramiento superior del patio hacen que el obser-
vador se pregunte cuál es el uso de esta obra, que bien podrían ser 
un consultorio local, o pequeño centro cultural. 
Fig. 25 José Luis Fernández del Amo. Poblados de Colonización. Vegaviana, Cáceres. 1954 
Fernández del Amo reflexiona sobre el urbanismo y la vivienda integrando, con pocos medios lo privado y 
lo colectivo, lo particular y lo laboral. Abstrae los elementos esenciales de la arquitectura rural y proyecta 
conjuntos que revisan radicalmente la relación de la vivienda tradicional con el paisaje en España. 
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del Recinto Ferial de Zamora, de María Fraile y Javier Revillo, de 1997 (Ref. 0415). 
Como arquitectura de ferial su configuración es la de un contenedor neutro y versátil. 
Una gran caja vacía, con bajo nivel de especialización, algunos servicios y un área 
amplia de aparcamiento (Fig. 21). La peculiaridad del espacio principal del recinto 
ferial de Zamora tiene su base en el orden que la estructura adquiere al renunciar a 
diferenciar los distintos órdenes con los perfiles de acero en la estructura a favor de su 
unificación, resolviendo con una misma barra, correa, viga de cubierta y soporte de 
fachada (Fig. 22). Las correspondencias entre las partes priman sobre la jerarquía de 
sus elementos. 
 
En el Pabellón de Cristal de la Casa de Campo de Madrid, en 1965, Francisco de Asís 
Cabrero condicionado por un proyecto y obra de tiempos muy ajustados recurre a la 
tecnología como aliada (Fig. 23). La fachada acristalada, de perfiles pintados en rojo, 
al igual que la estructura interior de celosías que recorren fachadas y cubierta. El vidrio 
oscuro remarca el ritmo repetitivo de la fachada y cierra la caja cuando es observada 
desde el exterior, mientras desde el interior la correspondencia entre vigas de cubierta 
y fachada subraya la importancia de su continuidad en la configuración de la caja de 
cristal. 
 
En esta línea tecnológica no podemos dejar de nombrar el edificio que para Seat 
hicieron en Barcelona César Ortiz Echagüe y Rafael Echaide. Primer edificio de 
España realizado en aluminio, obtuvo el premio Reynolds de 1957, presidido en 
aquella ocasión por Mies Van der Rohe. 
 
TRADICIÓN Y ABSTRACCIÓN 
Por otro lado, frente a la aplicación de patrones sobre sistemas constructivos 
tecnológicos se destaca la existencia de proyectos que recuperan valores de la 
arquitectura vernácula utilizando un lenguaje moderno. Uniendo así tradición y 
abstracción la Vivienda unifamiliar en el Garrobo (Ref. 0609), de José Morales y Juan 
González, de 2001, tiene la estructura interna de una vivienda tradicional, acceso, 
patio y estancias que dan a la calle y al propio patio. Sin embargo la abstracción que 
presentan sus volúmenes despoja a la obra de sus referencias tipológicas particulares, 
domésticas, y hacen que el observador se pregunte cuál es el uso de esta obra, que 
bien podrían ser un consultorio local, o pequeño centro cultural (Fig. 24). 
 
Por su parte José Luis Fernández del Amo en sus Poblados de Colonización, como los 
de Vegaviana, Cáceres, de 1954, reflexiona sobre el urbanismo y la vivienda 
integrando con pocos medios lo privado y lo colectivo, lo particular y lo laboral. Abstrae 
los elementos esenciales de la arquitectura rural y proyecta conjuntos que revisan 




Este discurso se podría continuar con otras muchas obras de arquitectura reciente que 
encuentran eco en precedentes de arquitectura moderna realizada en torno a los años 
cincuenta. Arquitectura racionalista de la que encontramos muchos y valiosos 
ejemplos que el siglo XX ha producido en todo el mundo pero también en España y es 
precisamente su proximidad la que permite hacer esa comparación, y ver cómo las 
soluciones adoptadas responden a problemas similares que su propia familiaridad 
justifican. Los nombres de Corrales, Molezún, De La Sota, Oiza, Coderch, etc. han 
surgido de forma espontánea en este estudio. Pertenecen a una cultura arquitectónica 
cada vez mejor estudiada y referida más a las características que son propias de su 
arte que a las circunstancias sociopolíticas o del personaje histórico que intervino en el 
proyecto en cuestión. 
 
Es importante que las obras recientes sean recogidas y documentadas por la Bienal 
por su contribución a que el patrimonio arquitectónico contemporáneo se empiece a 
poner en valor desde muy pronto gracias a la visibilidad que otorga su publicación. Los 
catálogos editados cumplen una doble función, la de premiar la acción profesional, 
permitiendo a sus autores diseñar un recorrido de méritos independientes, y por otro 
lado hacer visibles las obras que son consideradas más relevantes contando para ello 
con el criterio de profesionales, docentes y críticos de arquitectura. 
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LA BIENAL Y LA VIVIENDA SOCIAL 
Dibujo del autor 




De las más de trescientas obras premiadas por la Bienal, cuarenta son edificios de 
vivienda colectiva. En su mayoría vivienda protegida, económica, con estándares de 
calidad media y de clara racionalidad tipológica. Este trabajo forma parte de una tesis 
doctoral desarrollada por uno de los firmantes que versa sobre el citado premio y 
muestra que en contraste con obras más vistosas la vivienda y dentro de ésta la 
vivienda con fines sociales, representa aquellos proyectos arquitectónicos en los que 
la promoción pública adquiere un mayor compromiso con la sociedad que la sostiene. 
Aunque estos proyectos no siempre se ajustan adecuadamente a las necesidades de 
sus futuros usuarios, y precisamente por esto, aquí prestamos atención a aquellos que 
ponen un mayor esfuerzo en comprender la evolución de la sociedad que le es 
contemporánea, condicionada por la igualdad y la diversidad como límites de la 
práctica responsable de una arquitectura socialmente intencionada. 
 
En la España de principios de los años 20, frente a la diletante arquitectura burguesa, 
a menudo de aspecto historicista, y en algunos casos imitando la imagen de la 
vanguardia maquinista, la vivienda obrera se convirtió en verdadera impulsora de la 
modernidad arquitectónica. Muchas de esas viviendas construidas al amparo de la 
Leyes de Casa Baratas (1911 y 1921) constituyen un rico aunque injustamente 
olvidado episodio de la historia de la vivienda en España. Su modernidad radicó en la 
consciencia de los arquitectos que lo estaban desarrollando de la importancia de lo 
que estaban haciendo, en la aplicación de esquemas de normalización y 
estandarización y en la propuesta de tipificación de sus plantas (Sambricio 2003). 
 
La vivienda social en España a lo largo del último siglo ha vivido circunstancias 
marcadas por dificultades políticas y sociales que han impedido la continuidad de un 
discurso coherente en torno a su construcción. Aunque razones técnicas y económicas 
                                                            
1 Viviendas sociales para jóvenes en alquiler. Mónica Alberola, Luis Díaz Mauriño y Consuelo 
Martorell (XI BEAU) 
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permiten hablar de la existencia de un desarrollo tipológico y constructivo innegable, el 
sentido social de la vivienda sólo se sostiene desde la integración en el proceso de 
desarrollo de los futuros usuarios de las mismas. Ésta historia se ha visto 
condicionada por dos cuestiones básicas, quién tiene acceso a las viviendas, y cuál ha 
de ser su modelo tanto a nivel urbano como edificatorio, sea tanto la racionalización de 
los ámbitos urbanos como de los tipológicos que deben atender la doble demanda, la 
del mercado inmobiliario y la de las necesidades sociales. 
 
Pero la modernidad arquitectónica también tiene aspectos formales que son 
difícilmente soslayables. El racionalismo es el término más próximo a la configuración 
de las viviendas colectivas del primer tercio del siglo XX. Por ello el juzgar los edificios, 
en cuanto tales obras de arquitectura, nos conduce a observar que los principios del 
racionalismo en el campo de la vivienda social en España, en esa época, fueron 
bastante superficiales en la mayoría de los casos (Cortés 2003). 
 
Carlos Sambricio (2003) planteaba por tanto tres aspectos radicales de la modernidad 
en el carácter de la vivienda social; la conciencia social, la racionalidad constructiva, 
asociada a la estandarización, y normalización y el discurso tipológico, más cercano al 
desarrollo disciplinar. A estas razones añadimos en este estudio una cuarta, la 
flexibilidad, la capacidad de la vivienda para adaptar su estructura funcional a la 
velocidad de cambio y evoluciones de los grupos sociales contemporáneos. 
 
Los requerimientos espaciales de una vivienda cada vez es más difícil 
universalizarlos. Sin conocer al usuario de una vivienda, cada vez es más 
fácil errar si consideramos que un tipo convencional de tres dormitorios es 
la solución. Aún más errónea es la creencia de que éste sea para toda la 
vida; las necesidades pueden ser otras y, lo más importante, son 
cambiantes (Martínez, Matos 2003). 
 
Dentro del panorama ofrecido por la Bienal este estudio acota el ámbito a algunos 
edificios de viviendas que, reuniendo los requisitos de conciencia social, voluntaria 
contemporaneidad y capacidad de para adaptarse a los cambios, evitan la aplicación 
directa de tipos de edificios de vivienda al uso, proponiendo interesantes variaciones, 
combinando con naturalidad tanto tipología moderna como tradicional. 
 
Como punto de partida recurrimos a las 22 viviendas sociales en El Rastro (ref. 1115), 
Madrid (2010), obra de Mónica Alberola, Luis Díaz-Mauriño y Consuelo Martorell, (Fig. 
1), la intervención en el corazón de la ciudad pone en juego un gran número de 
condiciones a las que dar respuesta. La estrategia propuesta va dirigida 
principalmente a la creación de áreas intermedias entre lo público y lo privado, 
espacios de relación para los usuarios del edificio y de éstos con la ciudad, dotando de 
sentido a la construcción residencial (Figs. 2 y 3). En este caso se toma un tipo 
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edificatorio tradicional de vivienda, el de la corrala, durante mucho tiempo denostado, 
aunque ahora protegido. Éste se configura alrededor de un patio central al que dan las 
galerías de acceso a las viviendas. El paisaje interior característico de estos edificios 
en vías de desaparición es el de los balcones corridos, ocupados por el trasiego de 
vecinos que salen o acceden a las casas y que se mezclan con la presencia de los 
que se asoman a las ventanas, que también se abren a las galerías. Éstas funcionan 
como calles interiores permitiendo una relación directa con las estancias domésticas. 
 
La manzana donde se ubica la parcela ha perdido las corralas existentes 
en el pasado. Los patios de vecindad, lugares de intensa relación social, 
han sido sustituidos por estrictos patios de luces, funcionales pero 
desvitalizados. Algo parecido ha ocurrido con las fachadas: los balcones 
tradicionales que las “ensanchaban” con unos espacios a medias entre el 
interior y el exterior se han remplazado por simples ventanas. La 
superación de este empobrecimiento espacial y funcional de la edificación 
ha sido el objetivo del proyecto. (Alberola, Díaz-Mauriño & Martorell 2011). 
 
El interior del edificio adopta la imagen del balcón corrido, habitado a distintas alturas, 
no utiliza el prisma liso de luz y ventilación que se produce en los higiénicos patios 
vecinales al uso. La estructura y la cerrajería interior, en color claro, matizan la 
materialidad de la corrala, transformándola en un espacio pulcro y luminoso, marcado 
por el diseño lineal de persianas de lamas finas y barandillas de redondo liso (Fig. 4). 
Las áreas dedicadas a la reunión de vecinos se distinguen por la instalación de 
luminarias de tipo globo esférico, también blancas. Se evita, que las viviendas abran 
ventanas a las galerías, alejándose así de la relación directa circulación-vivienda que 
sí se encontraba en las referidas corralas, y que hemos comparado con el carácter de 
ventanas a nivel de calle. 
 
En contraste con el patio, la fachada hacia la plaza se plantea como una doble piel, la 
interior, casi totalmente acristalada, mientras la exterior se cubre con unas persianas 
de librillo que llenan el plano. El movimiento de éstas provoca diferentes 
configuraciones del alzado. En la posición cerrada el balcón aparece como un plano 
liso, ordenado por el despiece de la cerrajería y el ritmo de las lamas horizontales, 
mientras en la posición abierta la persiana sobresale como una banderola de la 
fachada, creando una direccionalidad firme en perpendicular a su plano y proyectando 
el interior de la vivienda hacia la plaza. Entre una piel y otra apenas hay unos 
centímetros de distancia que hacen referencia a los balcones tradicionales pero con 
una mínima dimensión. 
 
Este proyecto persigue una reinterpretación no mimética de una tipología local, 
procurando asimilar las virtudes de la vivienda tradicional como son la relación entre 
vecinos y la proyección del espacio doméstico hacia el espacio público. Pero respecto 
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Fig.  1.  Mónica Alberola, Luis Díaz-Mauriño y Consuelo Martorell. 
22 viviendas sociales para jóvenes en El Rastro, Madrid. 
Fotografía de fachada a plaza del General Vara del Rey.  
Fig. 2. Sección y planta tipo. 
Fig. 3. Axonometría. 
Fig. 4. 22 viviendas en El Rastro 
Vista del patio interior. 
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de aquella se reserva el no perder la privacidad del espacio interior de la vivienda, 
condición notable en los requisitos del usuario contemporáneo. Hacia el patio evitando 
la apertura de ventanas directamente a las galerías de acceso y en la plaza confiando 
en una compleja piel de cerramiento exterior. 
 
En una línea similar a la anterior se encuentran las 27 viviendas de protección oficial 
para jóvenes en la calle Sant Adriá de Barcelona (2007). Realizadas por Emiliano 
López y Mónica Rivera (ref.1012), ponen un énfasis especial en el ensanchamiento de 
los espacios de relación entre el interior y el exterior. Hacia la calle, la terraza cerrada 
o galería, tradicional en Barcelona, funciona como un “captador solar pasivo en el 
invierno” (López, Rivera 2009), se encaja entre dos acristalamientos, jugando con la 
ventilación y el soleamiento. Un cerramiento estanco pero completamente plegable 
separa el salón de la terraza mientras un cerramiento muy ventilado pero apenas móvil 
cierra ésta hacia el exterior. El resultado es una cámara de amortiguación tanto del 
calor en verano como el frío en invierno aplicando un principio tradicional por medio de 
un diseño actual. 
 
Pero tal vez la propuesta más radical sea la que se produce en el acceso a las 
viviendas, la creación de un espacio intermedio entre corredor y terraza, un continuo 
abierto al paso pero con grados de privacidad creciente (Fig. 5). Los elementos de 
cerramiento pesado se retrasan ensanchando el paso y en el vacío que dejan se 
utilizan paneles ligeros y módulos de chapa que forman unos recintos ocupados por 
los tendederos. Éstos son los límites de unos entrantes que sirven para dar acceso a 
cada vivienda y a la vez como terraza anterior a la misma, un lugar para comer al aire 
libre sin barreras de separación con otros vecinos. Su uso es particular pero en total 
continuidad con el corredor de paso (Fig. 6). 
 
La ocupación cívica del espacio compartido y la diferenciación de usos intermedios 
entre lo público y lo privado, o mejor en este caso entre lo común y lo particular abren 
la posibilidad de entender el espacio doméstico como una célula no estanca, sino 
envuelta en un gradiente de aislamiento a la vez que de conexión con el exterior, que 
permita al individuo establecer distintas relaciones entre el concepto de calle, no 
necesariamente pública, y su habitación o reducto privado. Es interesante subrayar la 
posibilidad que este proyecto propone de reconfigurar la manzana urbana, tradicional, 
con este tipo de planteamiento mixto, en torno a ese gradiente o colchón que se 
interpone entre la unidad individual y el espacio colectivo. 
 
En este sentido de acercamiento e interconexión de lo individual y lo colectivo 
observamos el edificio de equipamientos situado en el cruce de las calles Londres y 
Villaroel, en Barcelona (2006), obra de Jaime Coll y Judith Leclerc (ref. 0902). Éste 
lleva en su programa la combinación de diferentes usos que se hacen compatibles 
gracias a que sus tiempos de actividad se pueden alternar a lo largo del día, 
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Fig.  7. Emiliano López y Mónica Rivera. 27 viviendas de VPO en calle Sant Adría, Barcelona. Planta 
Fig.  5. Espacio intermedio corredor-vivienda. 
Fig.  6. Planta unidad de vivienda. 
Fig.  8. Jaime Coll y Judith leclerc. 
Edifico de equipamientos en 
Londres/Villaroel. Barcelona. 
Fotografía, viviendas a la izquier-
da, centro escolar a la derecha 
Fig.  9. Londres/Villaroel. Planta ud. de vivienda 
Fig.  10. Londres/Villaroel. 
Planta 
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principalmente viviendas para jóvenes y centro escolar. Éste último además utiliza el 
jardín de la manzana barcelonesa en la que se inserta como patio de colegio (Fig. 8). 
 
Nos propusimos recuperar una tipología apenas experimentada en el 
Ensanche, el bloque “Mediterráneo” de Antonio Bonet, un híbrido que no 
buscaba tanto romper con las reglas de Cerdá, sino de explorar el 
verdadero potencial de aquellas ordenanzas que nunca fueron aprobadas 
(Coll, Leclerc 2007). 
 
El centro escolar no se trata como un núcleo enclaustrado al uso. Toma parte de la 
ciudad, retrasa el recinto y se apropia del plano a cota de calle para dar cabida a la 
afluencia de estudiantes y padres (Fig. 8). Por otro lado participa del espacio libre de 
construcción que permanece en el interior de la manzana animándolo con su vitalidad. 
Junto al edificio diurno se propone un bloque de viviendas, elevadas del suelo para 
liberar el plano antes mencionado. Se trata de viviendas de unos 45 m2, para jóvenes 
en régimen de alquiler. Se evita conscientemente el proceso habitual de partir de 
viviendas de VPO convencionales, modelos residenciales en torno a los 70 m2 con 
tres dormitorios, para después comprimirlas o reducirlas. Al contrario el tipo utilizado 
está inspirado en unidades mínimas habitables, células para una o dos personas, en 
torno a los 20 m2 sobre las que se plantea un ensanchamiento (Coll, Leclerc 2007). 
 
En efecto, el espacio de habitación único es ampliado desde el tamaño de una célula 
mínima hasta unas medidas algo más holgadas que permiten una compartimentación 
más versátil, lo cual hace que los núcleos húmedos, cuyo tamaño se mantiene, 
resulten visualmente reducidos tanto en la planta (Fig. 9) como en la percepción desde 
el interior de la vivienda. Además son desplazados a los extremos opuestos de la 
vivienda y se tratan como aparatos acoplados a una red. Unas puertas correderas 
apenas presentes en la representación de la planta permiten convertir el espacio 
previo al aseo, por ejemplo, en una distribución compartimentada, que conecta con la 
planta de modelos de viviendas más fragmentados. 
 
La apertura hacia el sur coincide con la cara de acceso en la que una pasarela ligera 
recorre la fachada. Separada una distancia de dos metros de esta, establece la 
entrada en forma de puente, desligado de la estructura principal, con lo que transmite 
la sensación de ser espacio de transición y también transformable o incluso 
colonizable (Figs. 8 y 10). Estas viviendas proponen una cierta personalización en la 
distribución. Privacidad y transparencia se equilibran por medio de un vacío acotado 
por paneles de madera que contrastan con el metal del corredor. Un énfasis material 
que aúna la terraza previa con el umbral de la vivienda. 
 
En una dirección diferente encontramos un proyecto que transforma el bloque de 
viviendas desde la reagrupación de sus usos. Los 40 apartamentos tutelados para 
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Fig.  11. Javier García-Solera. 40 
Apartamentos para mayores en 
Benidorm. Fotografía 
Fig.  12. Apartamentos en Benidorm. 
Planta tipo y Sección 
Fig.  14. Sergio de Miguel y Cristina López. 60VPP en Carabanchel. Planta tipo 
Fig.  13. Viviendas en Carabanchel. 
Croquis del espacio entre bloques 
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mayores en Benidorm (2008), de Javier García-Solera (ref. 1007) presentan once 
plantas sobre rasante, de las que las siete superiores están dedicadas a viviendas 
tuteladas para personas mayores, mientras el resto está ocupado por diferentes 
ámbitos dedicados a la convivencia y los usos comunes (Fig. 11). El espacio de 
relación adquiere aquí un notable protagonismo que se ve reflejado especialmente en 
la terraza abierta de la tercera planta. Este vacío actúa como bisagra entre lo común y 
lo particular. Es una abertura horizontal del edificio que rompe parcialmente los 
bordes, dando a entender que la superposición de las plantas es una composición por 
partes de elementos diversos y a la vez unitarios. Es por ello un punto de inflexión que 
mantiene la idea de torre de viviendas, pero introduce el concepto de jardín en altura 
que esponja la estructura edificada. 
 
El tipo del edificio de viviendas al que se aproximan los apartamentos de Benidorm es 
por una parte el de bloque de usos comunes asociados a zonas independientes que 
se integran en un cuerpo edificado, dentro del movimiento moderno tendría como 
referencia la Unidad de Habitación de Le Corbusier. Por otro lado, aparece como una 
torre orientada, bloque en el que todas las viviendas miran en una dirección, y los 
servicios se sitúan a la espalda junto con las comunicaciones (fig. 12). Esta 
disposición, frecuente en las zonas costeras se ve subrayada en el sur-este peninsular 
por la favorable incidencia de la luz solar en la misma dirección, terminando las 
estancias principales habitualmente en un soleado mirador exterior. 
 
Sin embargo en este caso podemos observar que se evita de forma deliberada la 
existencia de terrazas individuales, los balcones son sugeridos por unas barandillas 
inclinadas, produciendo la ilusión de cierta profundidad respecto del plano de fachada 
pero finalmente se niega la posibilidad de salir llevando esta a los terrenos de las 
zonas comunes del edificio. Por otro lado los corredores interiores, a diferencia de los 
ciegos pasillos de la referida Unidad de Habitación, en Benidorm se cierran con pieles 
traslúcidas que permiten pasar la luz. Se combina aquí la necesidad de dotar al edificio 
con espacios para actividades comunes diarias de sus vecinos, el aprovechamiento 
del clima, la orientación y las vistas mediante un jardín elevado en contacto con el 
exterior, para crear un modelo en el que una serie de espacios de uso especializado 
son agrupados manteniendo el conjunto bajo una unidad formal. El bloque es unitario 
pese a la separación de los usos. En su alzado la identidad formal de las partes se 
impone a la diversidad de los contenidos.  
 
Hay otras formas de utilizar el bloque dentro de la Bienal. La propuesta de las 60 VPP 
de la EMV en el Ensanche de Carabanchel, Madrid (2006), construidos por Sergio de 
Miguel García y Cristina López Sala (ref. 0911), parte de un esquema de máximos 
para practicar operaciones de sustracción de volúmenes con el fin de optimizar el 
soleamiento y las orientaciones sin dejar de cumplir el programa. Los bloques se 
disponen en dos bandas paralelas, las viviendas replican la misma estrategia. Una 
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Fig.  15. Blanca Sánchez Lara. 20 
Viviendas Autoconstruidas en Lantejuela, 
Sevilla. Fotografía 
Fig.  16. Blanca Sánchez Lara. 
20 Viviendas autoconstruidas en 
Lantejuela, Sevilla. Plantas baja y primera 
Fig.  18. Ramón Picó y Javier López. 25 Viviendas en régimen de autoconstrucción en Doña Blanca, Cádiz. 
Planta y alzado 
Fig.  17. Viviendas en Doña Blanca. 
Fotografía 
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banda de servicios pegada al corredor y otra paralela a la primera que se abre al 
espacio libre de parcela. Los espacios vivideros son agrupados en una sucesión 
funcional que, como vamos a ver, habla de la voluntad de facilitar la flexibilidad en la 
configuración, dentro de unos límites, de la vivienda (Fig. 14). 
 
Dimensionamos la estancia central, la nave, que invita naturalmente a la 
fragmentación que debe existir, y no al revés. Los espacios así dispuestos 
provocan confortable intimidad, no sólo por su eficaz aislamiento perimetral 
sino, también, por su capacidad de personalización. La temporalidad de las 
viviendas, su capacidad de transformación en el tiempo, queda así 
facilitada (De Miguel, López 2007). 
 
Las estancias de servicio, aseos, cocina, lavadero y la entrada a la vivienda, forman un 
frente de cuartos alineados y separados del resto de las estancias por un muro del 
mismo grosor que el muro de cerramiento exterior. Funcionan como un colchón de 
aislamiento, tanto térmico como acústico, de la vivienda respecto al corredor de 
acceso. Las pasarelas o galerías discurren en buena parte de su longitud abiertas al 
aire libre (Fig. 13), de modo que permiten la ventilación directa de los citados cuartos 
al exterior. Existe un precedente dentro de la propia Bienal de este tipo de vivienda en 
las Viviendas en Valdebernardo norte (ref. 0519) de Carmen Bravo y Jaime Martínez 
(1997). También se sitúan los espacios de servicio en una banda junto al pasillo, pero 
la ventilación de éstos no es directa al exterior y la crujía de los cuartos vivideros es 
más estrecha. 
 
La radical separación de las zonas de servicio y la envolvente del edificio de aquellas 
estancias que albergan las actividades vivideras principales invitan a ver la 
arquitectura residencial como una suma de células concéntricas, de cáscara ancha y 
protectora. El núcleo vividero, abrigado, tendría por contraste con la dura cáscara un 
carácter más leve, sus compartimentaciones interiores serían de permanencia más 
limitada. A su vez el volumen general se fragmenta apoyado en la fortaleza de la 
unidad individual. Los bloques sufren una mayor descomposición en el centro de la 
parcela, de modo que el espacio exterior, reflejo de esa renuncia a la edificación, se 
transforma en jardín interior, protegido de la ciudad en un triple esquema concéntrico, 
de vivienda, parcela y calle. 
 
Por último nos ocupamos de viviendas adosadas. Promociones de vivienda social en 
las que la relación con el terreno es más directa. A cada unidad le corresponde la 
posesión exclusiva de la parte del suelo que ocupa. En el entorno rural la unión entre 
la tierra y la casa provoca una radical forma de entender tanto la relación entre lo 




En el caso de las 20 viviendas autoconstruidas en Lantejuela, Sevilla (1998), de 
Blanca Sánchez Lara (ref. 0613) se proyecta una vivienda mínima adosada, construida 
en dos alturas (Fig. 15). La planta se compone con dos rectángulos desplazados entre 
sí, uno de ellos se retrasa respecto de la calle dando lugar a un patio de entrada 
guardado por una tapia baja. La escalera se dobla en paralelo a la fachada de la calle 
y en perpendicular a la dirección de circulación (Fig. 16). Este rasgo caracteriza la 
distribución, reduciendo los recorridos, reforzando el eje de entrada y abriendo la 
posibilidad de ampliación de la vivienda (Sánchez 2001). Toda la construcción es 
blanca, repetitiva y ocupa la manzana completa, por otro lado los volúmenes se 
escalonan, tanto en horizontal como en vertical. El resultado es una gran continuidad 
en el conjunto, cuya fachada alterna los cuerpos en luz y sombra, a la vez que se 
produce una cierta renuncia al evitar la contundencia de los prismas puros. 
 
Aunque la memoria incluye entre las intenciones de proyecto la posibilidad de ampliar 
la vivienda, ésta no encaja con la composición precisa de cuartos en torno a un tan 
reducido espacio de distribución. Tan solo la cubierta del salón de una sola altura, 
permitiría tal ampliación sin producir un desequilibrio en la planta, aunque influiría 
negativamente en la volumetría general. Tampoco se procura la flexibilidad de la 
distribución, tanto la envolvente como las particiones tienen una definición precisa que 
no deja lugar a modificaciones por parte de los usuarios. 
 
Las 25 viviendas en régimen de autoconstrucción en el poblado de Doña Blanca 
(2002), de Ramón Picó y Javier López (ref. 0719) se levantan sobre un núcleo 
construido en los años sesenta por el Instituto Nacional de Colonización. El proyecto 
hace clara referencia a la arquitectura de aquellas promociones para colonos 
agrícolas. Poblados como los de Vegaviana (1954) en Cáceres, Villalba de Calatrava 
(1955) en Ciudad Real o Las Marinas (1958) en Almería a cargo de José Luis 
Fernández del Amo, proponían casas de clara vocación funcional, para familias de 
agricultores y jornaleros, ligadas a las tareas del campo y por ello inspiradas en tipos 
de arquitectura rural, pero transformada siguiendo los criterios higienistas y 
ergonómicos de la arquitectura moderna. Una arquitectura blanca, pura, sin adornos, 
precursora del cubismo (García Mercadal 1980). 
 
Doña Blanca, al igual que el referido poblado de Las Marinas, presenta cajas de 
cubierta plana, cubos blancos con huecos que responden a las necesidades interiores 
sin renunciar a un juego abstracto de rectángulos con preferencia por la asimetría (Fig. 
17). A esto se añade un interesante mecanismo de articulación, un muro que se 
introduce en la casa separando el salón del dormitorio y que se prolonga fuera en 
dirección a la vivienda próxima, pero que no llega a tocarla debido a que un portón 
abre el paso hacia la parcela tras la casa (Fig. 18). El muro además de dar continuidad 
interior-exterior produce un pequeño jardín entre casa y casa, a medio camino entre lo 
público y lo privado pues no está vallado respecto de la calle y al retranquearse de la 
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alineación principal crea unos remansos a los que miran las ventanas de los salones. 
La escalera se coloca plegada en un lateral y participa de un espacio único que 
incorpora la entrada y el salón. La posibilidad de crecer de la vivienda se limita de 
antemano pues el propio cubo de la envolvente deja una zona no cubierta en planta 
primera que puede ser fácilmente ocupada en el futuro.  
 
Sumado al interés de los tipos utilizados en estas promociones observamos que 
ambas presentan la característica de estar realizados en régimen de autoconstrucción 
o prestación de mano de obra por parte de los futuros propietarios. En los Poblados 
Dirigidos de Madrid de los años cincuenta también se utilizó la autoconstrucción, para 
concluir que “el sistema de ‘prestación’ es incompatible con el progreso tecnológico del 
país” (Guillem 2013), ya que los procesos de prefabricación e industrialización que 
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Juan Antonio Cortés, a principio de los ochenta consideraba que muchas de las 
propuestas arquitectónicas de aquel momento se planteaban desde una clara 
oposición a los principios del Movimiento Moderno del mismo modo que éste se 
estableció desde la negación de la manera de hacer en el pasado. 
 
Al definirse como reacción contra la modernidad ortodoxa del Movimiento 
Moderno, dan lugar a una pura inversión de sus supuestos, una inversión 
que busca igualmente un principio que controle las manifestaciones 
arquitectónicas, pero situado ahora en el pasado en lugar de en el futuro 
(Cortés 1991). 
 
En ese ir contra la corriente de la modernidad se producen respuestas que tienen que 
ver con la arquitectura histórica. En las obras de rehabilitación el enfrentamiento y 
respuesta a la historia son obligados, la toma de decisiones se ve vinculada a la forma 
de entender el pasado y su vigencia en el presente. Éstas son las consideraciones que 
aquí interesan, según las cuales podemos establecer diferentes formas de responder a 
la presencia de lo preexistente, reflexionando sobre el valor de la permanencia en 
arquitectura. 
 
El concepto de permanencia se apoya en el proceso dinámico de transformación de la 
ciudad y el paisaje (entendido como medio de desarrollo social), que tiende a la 
evolución antes que a la conservación. En este proceso los monumentos ejercen, 
paradójicamente, un papel fundamental como propulsores del desarrollo. La 
permanencia es un pasado que experimentamos ahora (Rossi 1995). Pero esa 
permanencia puede no estar ligada ya a sus hechos constitutivos originarios, los 
significados de los hechos antiguos a veces se mantienen y otras se apagan, y en 
estos casos nos quedamos con la permanencia de la forma, los signos físicos. 
 
                                                
1 Rehabilitación del Mercado de Santa Caterina, Barcelona. EMBT (AE 2005) 
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Fig. 01 Rafael Moneo. Museo Romano de Mérida. 1985 
 
Fig. 02 Rafael Moneo, 1985, Museo Romano de Mérida, Planta restos arqueológicos 
Fig. 03 Restos del Palatino, Roma 
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Partiendo de la década de los ochenta y en relación a la arquitectura histórica, 
podemos establecer tres formas de aproximación principales. La actitud anticuaria o 
arqueológica, que defiende la conservación del patrimonio histórico en función 
principalmente de su antigüedad, sin considerar su verdadera significación. En 
paralelo esta actitud puede llevar al rechazo de la posibilidad de crear elementos 
nuevos coexistiendo con los antiguos. Otra actitud es la académica, en el sentido 
clásico, mediante la cual se invoca para la arquitectura una condición supratemporal. 
Se entiende que la razón de ser de la arquitectura es independiente de la contingencia 
histórica o local, dando relevancia a los rasgos considerados esenciales. Finalmente 
hay una aproximación erudita al pasado. En este caso la arquitectura se convierte en 
una cita de la arquitectura histórica. Sometiendo a una cierta desmaterialización o 
deformación a los elementos arquitectónicos que la constituyen. La arquitectura acude 
a la autoridad que ese pasado atesora a la vez que lo transforma y lo hace suyo 
(Cortés 1991). 
 
Siguiendo estos apartados se ha realizado una clasificación de las obras estudiadas. 
Es importante recordar que la complejidad de las obras de arquitectura hace que a 
menudo se encuentren en la misma más de una, de las tres actitudes descritas. En 
algunos casos los rasgos se encuentran tan equilibrados que los autores han incluido 
ambos epígrafes en la clasificación. Así mismo somos conscientes de que en 
ocasiones el valor de los restos o edificios preexistentes condicionan las decisiones de 
los proyectistas, aunque en general, el margen de decisión es lo suficientemente 
amplio para ofrecer libertad en la elección entre distintas vías de afrontar el trabajo. 
 
En la Primera Bienal son varias las obras premiadas que están relacionadas con el 
patrimonio histórico y su puesta en valor, entre ellas destaca el Museo Romano de 
Mérida (1985), de Rafael Moneo. Este es un edificio de rasgos únicos, responde tanto 
al discurso disciplinar del momento en que aparece, como a la intemporalidad que una 
ocasión como aquella requería. Por un lado es un edificio de nueva planta y por otro 
alberga en sus sótanos unos restos arqueológicos romanos, aunque sus estructuras 
no se integran, antes al contrario, el nuevo edificio pone de manifiesto su orden 
repetitivo de líneas de apoyo paralelas contra los restos irregulares de la antigua 
ciudad de Emérita Augusta. Solo la calzada romana merece la subdivisión de los 
nuevos volúmenes, quebrando en diagonal el conjunto a su paso (Fig. 01). El edificio 
aspira a evocar la arquitectura romana sin imitarla (González Capitel 2000). La 
repetición, argumento propio de la modernidad, junto con la esbeltez de las losas 
horizontales o la configuración de los lucernarios ponen de manifiesto su 
contemporaneidad. El proyecto, tanto en planta como en perspectiva axonométrica, no 
se presenta como un contenedor al servicio de la ruina, el arquitecto manifiesta con 
claridad que utiliza sistemas de construcción romanos, aunque desnudos de molduras 
y órdenes (Moneo 1991). Su configuración es la de una biblioteca en la que los libros 
son sustituidos por piedras. La estructura de hormigón con revestimiento de ladrillo y 
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Fig. 05  Villa Romana La Olmeda, fotografía. 
Fig. 04 Ángela García de Paredes e Ignacio García Pedrosa, 2009 
Fig. 06  Villa Romana La Olmeda. 
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los arcos, son una metonimia de la construcción abovedada romana, el edificio es 
romano y moderno al mismo tiempo (Colquhoun 1992). Si observamos la planta 
sótano podemos ver que la mayor parte de los pilares son cuadrados y aislados, sin 
embargo hay una zona central en la que se introducen pilares más alargados e incluso 
muros que fuerzan la visión de la cripta, su ritmo y la relación de hueco y macizo 
recuerdan algunos restos del foro romano. 
 
Entre las actitudes planteadas más arriba el Museo Romano de Mérida se 
corresponde con la tercera posibilidad, la aproximación erudita al pasado, aquella en la 
que la cita histórica se incorpora, no sin antes pasarla por el filtro de sus significados 
constructivos, transformándola acorde con los medios técnicos y materiales de la 
actualidad. Si consideramos la relación entre esta obra y otras más recientes en las 
que se contemplan restos arqueológicos romanos podemos ver la considerable 
diferencia que entre ellas se produce. Por ejemplo en la Villa Romana de La Olmeda, 
en Palencia, de Ángela García de Paredes e Ignacio García Pedrosa, de 2009, 
premiada en la XI edición de la Bienal, en la que se protegen, mediante una 
superestructura ligera, los cimientos y mosaicos conservados de una antigua Villa 
Romana. Un planteamiento totalmente alejado del museo emeritense, separa 
radicalmente la ruina y el pabellón, centrándose en la idea del edificio como cáscara, 
sin apenas referencias a lo sugerido por la arquitectura preexistente (Fig. 04). El 
pabellón se construye al servicio de la conservación y estudio de los restos, su 
carácter de contenedor se lleva al extremo con una imagen externa dominada por la 
envolvente metálica superpuesta que impone su potente presencia entre los terrenos 
de labor de la vega palentina. Este proyecto se enmarca en el primer supuesto, el de 
la actitud anticuaria o arqueológica, por la que se pone en valor el hecho antiguo, 
mientras la nueva construcción se diluye, aunque como arquitectura moderna tiene un 
indudable interés, su intervención sobre el lugar marca considerablemente las 
distancias con el soporte principal que constituye, sin embargo, su razón de ser. 
 
El palacio renacentista de la Casa de Las Conchas, en Salamanca, rehabilitado por 
Víctor López Cotelo y Carlos Puente, en 1993, perteneciente a la quinta bienal, sería 
un ejemplo del segundo supuesto, aquel en el que la actitud académica reclama para 
la arquitectura una condición supratemporal. La memoria del proyecto deja clara su 
intención de afrontar el encargo desde una actitud profesional de comprensión de la 
esencia del edificio. 
 
La intervención se centra en la identificación, definición y construcción de 
aquellos elementos mínimos necesarios para la vida del edificio, que deben 
coexistir con las fábricas originales compartiendo la esencia del espíritu que las 
edificó como expresión de su tiempo (López Cotelo, Puente 1995).  
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Fig. 07 Víctor López Cotelo y Carlos Puente. Casa de Las Conchas. 1993. 
Fig. 08 Casa de Las Conchas. Intervención en las ventanas. Detalle y fotografía, fachada a Rúa Mayor 
Fig. 09 Casa de Las Conchas. Imagen de sala de lectura y detalle de esquina 
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Algunas de las ventanas de La Casa de las Conchas, las menos características, dan a 
los proyectistas la oportunidad de crear un orden superpuesto al de los huecos 
originales de fachada. Carpinterías ciegas de madera cubren las ventanas, reduciendo 
el paso de la luz a un pequeño rectángulo. Una ventana dentro de la ventana que 
permite regularizar los huecos que dan al sur, a la Rúa Mayor (Fig. 3). Se consigue de 
esa manera un ambiente interior más protegido, adecuado para el uso de biblioteca al 
que sería destinado, y una mayor uniformidad en el tratamiento del heterogéneo lienzo 
de piedra (Fig. 09). La fachada oeste, conocida por sus conchas, utiliza estas piezas 
insertas en el muro como pequeños volúmenes que lanzan sombras rasantes al 
atardecer, es también una homogeneización de su fachada similar a la que la 
rehabilitación propone. De algún modo se identifican los criterios sobre un conjunto 
heterogéneo introduciendo distintos órdenes superpuestos pero integrados a su vez. 
La arquitectura recurre a mecanismos que independientemente de su época y lugar 
son capaces de abrigar con solvencia los usos para los que es concebida. 
 
En la Rehabilitación de la Hacienda de Santa Ana, en Tomares, Guillermo Vázquez 
Consuegra realiza una rehabilitación para convertir una antigua hacienda en sede del 
nuevo Ayuntamiento (Fig. 10). Como el propio autor afirma, no se trata de sobrevalorar 
la permanencia del pasado ni anularla, sino de establecer “relaciones de analogía con 
las viejas estructuras” (Vázquez Consuegra 2005). La forma en que nace el edificio, 
como diálogo con lo preexistente, yuxtapone lo nuevo y lo antiguo en un juego de 
patios, pasajes y volúmenes a medio camino entre la calle y la estancia en el que 
intervienen un limitado número de elementos, principalmente cajas blancas elevadas 
del suelo en contraste con los cuerpos antiguos (Fig. 11). De nuevo se observa que la 
actitud académica de la arquitectura permite trabajar con elementos heredados del 
pasado en igualdad de condiciones dentro del proyecto. Consolidando unas partes y 
transformando otras. La obra adquiere así esa condición de supratemporalidad en la 
que las obras responden al lugar, a la función y a las propias leyes internas del 
organismo que ha ido componiendo en el tiempo. 
 
La rehabilitación del Mercado de Santa Caterina de Enric Miralles y Benedetta 
Tagliabue, terminada en 2005, es una obra póstuma del arquitecto catalán. El proyecto 
comenzó en 1997 como parte de un plan de regeneración urbana del barrio. La nueva 
cubierta es el elemento más destacado, de forma ondulada, construida con cerchas 
metálicas y de madera y protegida con material cerámico de colores vivos. Del antiguo 
mercado, de mediados del siglo XIX, se ha conservado casi exclusivamente el muro 
perimetral, como una máscara urbana, huella de la configuración de la calle (Fig. 14). 
Desde fuera se produce un contraste entre lo nuevo y lo antiguo, un juego plástico en 
el que la nueva cubierta impone su dominio sobre un espacio colonizado por la 
arquitectura contemporánea, y la antigua fachada adopta una posición secundaria, 
como un zócalo que realza, con su carácter estático, tanto en el espacio como en el 
tiempo, la llegada del elemento nuevo, que impone su aspecto dinámico. Este edificio 
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Fig. 10 Guillermo Vázquez Consuegra, 2004, Ayuntamiento de Tomares. 
Rehabilitación de la Hacienda de Santa Ana. 
Fig. 11 Ayuntamiento de Tomares. Estado 
Inicial, demoliciones y proyecto. Axonometría. 
Fig. 12 Ayuntamiento de Tomares. 
Fotografía. 
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no pertenece a ninguna de las tendencias definidas por Cortés (1981). Su actitud ante 
lo permanente no es arqueológica, ni confía en la supratemporalidad de la 
arquitectura, ni la preexistente ni la nueva, y finalmente no recurre a la arquitectura 
histórica en busca de su autoridad. 
 
El Mercado de Barcelona pertenece a una nueva vía en la que el material 
arquitectónico previo es considerado como elemento reciclable. Es una base neutra, al 
modo del plano básico como la superficie material que recibe la obra (Kandinsky 
1991), pero en este caso ese material viene cargado de significados previos. La 
permanencia de los lienzos se valora en sí misma, enriquecida por sus etapas 
anteriores. Y por otro lado se pone al servicio de la nueva forma, como si se tratara de 
una transformación propia de la industria en la que parte de la materia prima proviene 
del reciclaje y se incorpora al producto manteniendo parte de sus rasgos superficiales, 
que evocan su vida pasada. Esta obra fue recogida por la Bienal en su novena edición, 
de 1997 y no será la última que adopte esta postura. Dos años más tarde aparece la 
Ampliación del Museo de Moritzburg, de 2008, de Fuensanta Nieto y Enrique 
Sobejano. El antiguo castillo, convertido en museo, alberga una importante colección 
de expresionismo alemán. La cubierta introduce volúmenes de gran plasticidad que 
destacan sobre las vetustas fábricas del castillo, poniendo en valor el contraste 
material entre los heterogéneos muros de piedra y los depurados paneles metálicos. 
La planta, igualmente, nos muestra la convivencia de dos sistemas diferentes, las 
cajas nuevas se introducen en los muros, la toma de contacto se reduce al mínimo, 
dando a entender que no existe subordinación de unos respecto de las otras. 
 
Otro caso celebrado por la Bienal es el del centro Caixa Forum de Madrid, de 2008, en 
el que Jacques Herzog y Pierre de Meuron mantienen parte de los muros de ladrillo de 
la antigua central eléctrica, como permanencia de un objeto caduco pero cuya 
superficie aporta una envolvente rica, desde el punto de vista material y neutra frente a 
los elementos que caracterizan el nuevo proyecto. Desde el exterior vemos cómo la 
tensión se dirige hacia arriba, los volúmenes superiores absorben el protagonismo 
aunque su forma nada tiene que ver con su configuración interna. Por otro lado 
constatamos que la sección acusa el esfuerzo que supone la suspensión del efecto de 
la gravedad sobre el objeto preexistente, que no estaba en absoluto pensado para 
adoptar el papel que finalmente ha asumido. 
 
Concluimos esta observación de las distintas corrientes de enfrentamiento a la 
arquitectura histórica, cuatro en total, sumando a las tres planteadas en las hipótesis 
una cuarta, que ha surgido como producto de su época, y que denominaremos “de 
reciclaje”. De la clasificación realizada sobre el total, el cincuenta por ciento de los 
casos se someten al segundo apartado, el de la actitud académica, repartiéndose los 
otros tres prácticamente a partes iguales en el resto de los ejemplos, si bien la 
aparición reciente del reciclaje hace que su presencia en las dos últimas ediciones de 
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Fig. 13 Enric Miralles y Benedetta Tagliabue, 2005, Mercado de Santa Caterina. 
Fig. 14 Enric Miralles y Benedetta Tagliabue, 2005, Mercado de Santa Caterina. 
Fig. 15 Mercado de Santa Caterina. 
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la Bienal haya sido la más destacada tanto en cantidad como en visibilidad. En ésta 
última vía lo preexistente sirve de base, se subraya el contraste con la nueva 
arquitectura a través de la exhibición de materiales y sistemas modernos. La 
valoración de la preexistencia, sin embargo, puede seguir siendo ponderada y 
equilibrada, respecto de los nuevos elementos, pero en ocasiones el material 
heredado se convierte en una mera carcasa pudiendo sufrir una depreciación de su 
carácter. 
 
No podemos dejar de señalar que esta cuarta vía, denominada de reciclaje, en la que 
lo preexistente sirve de base, como contraste con la nueva arquitectura, se ve 
asociada con construcciones cuyo valor arquitectónico está ligado principalmente a la 
materialidad de su envolvente, que parece puede ser transformada en una carcasa o 
contenedor sin sufrir por ello una depreciación de su esencia. En su origen estas 
edificaciones eran comerciales, industriales y militares en su mayoría. En contraste las 
rehabilitaciones de edificios religiosos y palaciego-residenciales registrados por la 
Bienal han quedado fuera de esta actitud. Las razones de esta diferencia parecen 
estar relacionadas con el valor de la arquitectura histórica de estos últimos ámbitos 
frente a aquellos, pero también cabe la posibilidad de que la sensibilidad 
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Fig. 17. Fuensanta Nieto y Enrique Sobejano, 2008 
Ampliación del Museo de M oritzburg. 
La cubierta introduce volúmenes de gran plasticidad que destacan sobre las vetus-
tas fábricas del castillo, poniendo en valor el contraste material entre los heterogé-
neos muros de piedra y los depurados paneles metálicos.  
Fig. 16. Fuensanta Nieto y Enrique Sobejano, 2008 







8.4 La expresión gráfica en la Bienal. 
 
Viendo plantas, alzados o secciones de las obras de la Bienal se observa la necesidad 
de caracterización formal que el arquitecto transmite en la representación de su 
arquitectura. Observo los proyectos buscando rasgos que se ligan a la memoria. Datos 
diferenciables de forma rápida y eso hace pensar en que cuando se están dibujando 
también se produce este afán. La intención de introducir o no caracterización gráfica 
y/o arquitectónica puede ser una elección del proyectista o una actitud profesional. Tal 
vez la arquitectura por sí sola provoque algunas veces configuraciones reconocibles y 
otras veces no. 
 
Voy a tratar de ilustrar con ejemplos esta idea de la caracterización gráfica y por 
extensión arquitectónica. Si observamos la planta del pabellón de la Navegación de la 
Expo de Sevilla de Vázquez Consuegra (ref. 0230) comprobamos que no sería tan 
reconocible como es sin la rampa curva que acompaña a la elegante caja. O las 
escaleras interiores que inclinan su trayectoria sin girar la dirección de sus peldaños. 
Probando a eliminar estos elementos arquitectónicos bien es cierto, pero de gran peso 
gráfico, el conjunto es diferente, su tensión baja y se hace menos reconocible. 
 
La Intervención en el Convent de Sant Françesc para el Museo de Menorca, obra de 
Martínez Lapeña y Elías Torres (ref. 0507) presenta unas escaleras en diagonal que, 
de nuevo realzan los rasgos de la figura con un recurso realmente escueto. En este 
caso a la caracterización de la planta también se corresponde un diseño radical de las 
escaleras que hacen que la imagen más conocida de esta obra sea precisamente la 
de estos contundentes elementos. 
 
Hay que advertir que en ocasiones esta caracterización no se da, ni se fuerza para 
que aparezca, surge un segundo momento en el que el dibujo, la simple planimetría, 
tiene la oportunidad de ser especial, reconocible por asociación con otros dibujos. Es 
el caso de los dibujos de Eduardo Arroyo para la Escuela infantil de Sondika (ref. 
0509), emulando los de Alejandro De La Sota para el edificio de Correos de León (ref. 
0104), una planta de líneas sin grosor, en pequeños rectángulos y líneas quebradas. 
No trata de provocar la aparición de elementos distintivos, pero utiliza un grafismo que 
ayudar a la memoria a asociar el proyecto con los conceptos de espacio esencial 
prestigiados por el maestro. 
 
También hay casos en la dirección contraria, en los que existe una cierta renuncia 
gráfica respecto de la expresividad que después podemos comprobar visitando el 
espacio arquitectónico. El instituto de Torredembarra de Josep Llinás (ref. 0411) es un 
proyecto en el que la planimetría se limita a definir con precisión la configuración del 
edificio, mientras la complejidad espacial resulta mucho más expresiva. Aquí los 







gráfica del proyecto. Algo similar ocurre en la Escuela de Negocios de Alicante de 
Javier García-Solera (ref. 0513) en la que se propone una situación que transforma la 
relación interior-exterior, mediante la introducción de una pasarela que partiendo de la 
calle, atraviesa un patio hasta llegar al centro del edificio. La planta registra un 
grafismo muy neutro para la potencia de la operación puesta en marcha por el 
proyectista. Hay que decir que cuando esto ocurre se produce una cierta satisfacción 
romántica a favor de la sencillez, pero no debe impedir que observemos que tal vez la 
difusión de esa magnífica arquitectura se vea perjudicada por ello.   
 
La difusión y la expresión gráfica están directamente relacionadas. A continuación se 
analizan documentos que forman parte de los paneles presentados a la Bienal. Sus 
contenidos se pueden agrupar en cuatro apartados: el texto, que he utilizado para el 
análisis en la primera parte de la metodología, las fotografías de la obra, presentes a lo 
largo de toda la investigación, los planos, a los que he hecho referencia en el análisis 
de las obras y sobre los que voy a exponer un capítulo aparte y por último, pero no 
menos importantes, los dibujos que se elaboran específicamente con un fin 
divulgativo. Croquis a mano, collages, etc. que cumplen el doble papel de identificar a 
sus autores y enriquecer la cultura y la comunicación de las ideas arquitectónicas. 
 
En mi trabajo como docente durante la última década, mi especialidad ha sido la 
expresión gráfica. La presente investigación pone de relieve la importancia de esta 
formación no sólo para la conclusión positiva de un fin como la edificación sino como 
medio de expresión individual y de comunicación colectiva. El dibujo de arquitectura 
tiene rasgos específicos que lo diferencia del utilizado en otras artes plásticas, pero 
para adquirir sentido debe mantener y fomentar conexiones permanentes con la 
cultura de su tiempo, evolucionar con ella y con la sociedad que la genera. Para que la 
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La presencia de los premios de arquitectura y su influencia en el establecimiento de 
los méritos profesionales del arquitecto son cada vez más notables. La Bienal 
Española de Arquitectura y Urbanismo es uno de ellos. Su mayor interés reside en su 
voluntad, presente en las bases del premio, de servir a modo de escaparate de la 
mayor cantidad y variedad posible de obras, marcando un cierto equilibrio entre 
arquitecturas representativas y domésticas, entre equipamientos sociales e 
institucionales, y prestando atención a las distintas regiones, que de manera 
progresiva, han encontrado su lugar dentro del panorama nacional. 
 
En el terreno de la arquitectura nuestro país ha vivido un intenso crecimiento en los 
últimos años. En cantidad, desde luego, pero también en variedad y difusión. Sus 
referencias inmediatas se apoyan en la década de los ochenta y primeros noventa. 
“Son varias las razones del florecimiento de las obras de la arquitectura de los ochenta 
en España, algunas de estas razones son internas y otras externas. Entre las internas; 
cabría destacar primero las nuevas circunstancias políticas, el nuevo sector público 
busca en la arquitectura los beneficios de una respuesta actual y profesional. Las otras 
razones, las externas, fueron no menos decisivas. Entre ellas la fortuna de las culturas 
periféricas, frente a la crisis de los lugares centrales de producción arquitectónica” 
(Solá-Morales 1995). 
 
Pero aún admitiendo la notoriedad adquirida recientemente no se debe olvidar la 
deuda con los maestros, decía Peter Buchanan que “El florecimiento cultural español 
no se produjo de un día para otro, sino que tenía raíces profundas. Los arquitectos y 
críticos que visitaban el país quedaban sorprendidos por la arquitectura de la 
transición e incluso anterior” (Buchanan 2005). 
 
                                                 
1 Gimnasio del Colegio Maravillas. Croquis de Alejandro de la Sota, 1961 
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La herencia de una arquitectura moderna, preocupada por el lugar y la construcción 
parecen estar presente en el trabajo de los arquitectos patrios más destacados de 
nuestros días. Keneth Frampton a propósito de la exposición del MoMA (2005, p. 70) y 
en relación a los rasgos que definen la arquitectura en España, escribía: 
 
Dos edificios de los primeros ochenta ejercieron gran influencia sobre la 
arquitectura posterior. El Banco de Bilbao, Oiza y el edificio de Correos en 
León de De La Sota. (…) Ambos edificios ponen las bases del minimalismo 
como lengua franca que en lo sucesivo compartirían Madrid y Barcelona. 
(…) A diferencia de lo que es habitual en otros países, donde se da una 
importancia desmedida al edificio mientras el entorno apenas recibe 
atención, los arquitectos españoles suelen articular el terreno de modo que 
refuerce los atributos expresivos de la forma (…) Otro rasgo español es el 
tectónico (…) En general, los edificios españoles muestran una presencia 
tectónica tan alejada del consumismo mediático como del reduccionismo 
del cobertizo decorado (Frampton 2005). 
 
En efecto, algunos rasgos comunes parecen aflorar cuando se habla de arquitectura 
contemporánea en España. ‘¿Existe algo parecido a un “estilo moderno español” en 
arquitectura?’ se preguntaba William J. R. Curtis (1995, p. 20) en un artículo para el 
catálogo de la III Bienal. Y él mismo se respondía: 
 
…uno se ve sorprendido sin embargo por una franca racionalidad en 
muchas de las plantas; por cierta elegancia lineal en el tratamiento de los 
detalles constructivos; y por una contención global en el manejo de la 
forma y la imagen que no desdeña cierto grado de sensualidad, 
especialmente en el uso de los materiales, las texturas y la luz. Pese a las 
diferencias de generación y experiencia cultural, se aprecian también 
numerosos ecos internos procedentes de las obras trascendentales de la 
arquitectura moderna española, principalmente las de De la Sota y 
Coderch (Curtis 1995). 
 
Sin embargo, junto a la herencia directa, la apertura de nuestro país al exterior 
también ha traído otras influencias y no se puede simplificar el resultado, “no hay 
fórmulas mágicas cuando se trata de comprender la arquitectura reciente en España”, 
sentenciaba Curtis (2004), censurando las clasificaciones que hacen uso de ‘ismos’ 
manidos de arquitectura: 
 
Los edificios recientes más interesantes se resisten a encajar en 
categorías como ésas. Su verdadera fuerza reside precisamente en la 
capacidad para abordar varios temas a la vez, para pertenecer a su tiempo 
y estar fuera de él, para pertenecer a su lugar pero estar en contacto con 
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un mundo arquitectónico mucho más amplio. A veces, las palabras clave 
de un periodo pasan completamente desapercibidas y no logran aparecer 
en la cartografía crítica, pero esto no les impide cristalizar las realidades 
contemporáneas y proporcionarles una forma (Curtis 2004). 
 
 
El presente capítulo trata de comprobar si las afirmaciones arriba referidas, a saber, 
racionalismo, atención al lugar, cierta sensualidad, se ven reflejadas en las 
narraciones que los arquitectos hacen de las obras recogidas por la Bienal. “Todo lo 
pensable es representable, todo lo representable es construible y todo lo construible 
es comunicable” (Uría 1998). Esa capacidad que el dibujo tiene para convertir las 
ideas arquitectónicas en comunicación nos lleva a poner la mirada en aquellos dibujos, 
que no siendo estrictamente técnicos, explican la génesis del proyecto. Dejamos aquí 
a un lado las fotografías o los planos, aunque componen la documentación más 
habitual, por considerar que lo que se está buscando son los mensajes gráficos 
explícitos del pensamiento del arquitecto. Estos dibujos no sirven para construir la 
obra. Su importancia radica en su capacidad de difusión a la par que en la labor 
didáctica que abordan. De factura muy personal, estas imágenes a menudo se 
identifican como un sello, se relacionan íntimamente con su autor (Montes 2010) y a la 
vez tienen una vida independiente del propio autor y del proyecto al que pertenecen. 
Su interés está basado en el desarrollo de tipos gráficos cuyas raíces se nutren de 
grandes maestros pero que son invariablemente revisados con criterio 
contemporáneo. Estos dibujos adquieren el valor de un icono por su facilidad para 
fijarse en la retina del observador. 
 
Se proponen algunos dibujos que tratan de convencer a sus lectores, no tanto para 
que disfruten del edificio dibujado, sino de la idea que lo impulsa. Recogen tiempos, 
lugares y recursos gráficos variados. Desde el croquis a mano alzada, pasando por el 
dibujo de mancha con pincel, hasta el diagrama digital o la perspectiva 
infográfica/fotomontaje en tintas planas. Todos ellos reúnen la condición de añadir 
información al proyecto, de manera sintética, en aquellos aspectos fundamentales en 
los que la documentación convencional no resultaría suficiente. 
 
El primer caso es un dibujo de Alberto Campo Baeza que ilustra la publicación del 
Instituto Drago (Ref. 0227), centro público que construye frente al mar de Cádiz, en 
1992. Observamos un dibujo a lápiz que muestra la sección del vestíbulo del colegio. 
La relación del espacio interior con el exterior, tanto el exterior inmediato como el 
lejano, la relación del lleno y el vacío en un proyecto claramente estereotómico. Como 
si de una escultura de Oteiza o Chillida se tratara el arquitecto talla la masa blanca con 
diferentes intensidades. El dibujo nos muestra esas tensiones marcando a mano los 
bordes más afectados por la operación. 
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Fig.  1 Alberto Campo Baeza. Instituto Drago (croquis sec-
ción). 1992. Cádiz. 
Fig.  2. Alberto Campo Baeza. Instituto Drago. 1992. Cádiz. 
Fig.  3. Adolf Loos. Casa para Tristan Tzara. 1926. Paris. 
Fig.  4. Alberto Campo Baeza. Instituto Drago. 1992. Cádiz. 
Fig.  5. David Chipperfield, Casa en Corrubedo. 2002. Cor-
rubedo, Galicia. 
Fig.  6. Alberto Campo Baeza, Casa Gaspar (esquema), 1992. 
Zahora, Cádiz. 
Fig.  7. Alberto Campo Baeza. Centro de Innovación Tec-
nológica de. 1995. Mallorca. 
Fig.  8. Alberto Campo Baeza, Entre Catedrales (croquis per-
spectiva), 2009. Cádiz.  
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Por otro lado, en fachada, se manipula la escala del edificio agrupando huecos de más 
de una planta en uno de mayores dimensiones. El propio autor lo describe como “Un 
hueco de orden doble, profundo, muestra a la ciudad el carácter público del edificio” 
(Campo 1996). Esta operación tiene un antecedente ilustre en la casa que Adolf Loos 
construyó para Tristan Tzara en París en 1926 (Fig. 3). Los niveles 4 y 5 de la vivienda 
parisina se asoman a un rehundido de la fachada que marca una pronunciada sombra 
en vertical. Por oposición el resto del paramento parece casi ciego a pesar de que 
tiene otras ventanas. 
 
En 2002, David Chipperfield hizo una vivienda en Corrubedo (Fig. 5) que sugiere un 
juego de luces y sombras similar, como en Cádiz también mirando al mar, y 
manejando la escala de la fachada en relación a su entorno inmediato. 
 
Hacia 1990 Alberto Campo había empezado a ilustrar las publicaciones de sus 
proyectos con dibujos explicativos a mano alzada. Pequeños croquis que sintetizan la 
idea principal del proyecto en sección o perspectiva (Figs. 6-8). Tales dibujos se 
convertirían en un sello personal con el que explicar sus propias ideas, acentuando la 
distinción entre lo construido y lo excavado, lo tectónico y lo estereotómico y su 
relación con el lugar a través del sol, el aire o el horizonte. 
 
Los dibujos de Alberto Campo subrayan los contrastes entre la expresión contenida y 
la dinámica. Las formas enfatizan sus ideas primordiales tales como la diferente 
presencia de los elementos que configuran la arquitectura; lo tectónico que habita el 
espacio es introducido por la línea y lo estereotómico, lo que limita, es rellenado por la 
mancha, en forma de rayado oblicuo. La luz, el aire, el uso, se representan con líneas 
sueltas, en movimiento y abiertas. La sombra, el muro, la materia dominio de la 
gravedad, adquieren texturas topográficas, no propias de los fenómenos del proyecto 
sino de las intenciones personales del propio autor, que deja una impronta 
intencionada en cada croquis. 
 
El dibujo a mano tiene otros exponentes dentro de la Bienal. En 2003, los arquitectos 
gerundenses Rafael Aranda, Carme Pigem y Ramón Vilalta presentan una serie de 
dibujos sobre su Estadio de atletismo Tussols-Basil en Olot (Ref. 0715). Un área de 
ocio y deporte abierto en plena naturaleza, construido retirando el terreno y vegetación 
mínimos necesarios para extender un pavimento propio de una pista de atletismo 
moderna. La técnica gráfica se adapta a la intención de intervención mínima. Se 
representa la vegetación natural y la obra como una misma cosa, de manera 
sugerente, explicando la bondad de ligar deporte y naturaleza (Fig. 9). 
 
Son dibujos a tinta, monocromos, de mediano tamaño, A3 o similar, trazados con 
pinceles gruesos, mezclando manchas cargadas de tinta con otras más aguadas. 
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Fig.  10. Chillida, Sin Título (Tinta china y pincel), 
1958. Colección del artista.  
Fig.  11. Aranda, Pigem y Vilalta, RCR. Casa M. 
Lidia (esquemas conceptuales, de arriba abajo; 
planta, sección transversal, alzado y sección longi-
tudinal). 2003. Montagut, Girona  
Fig.  9. Aranda, Pigem y Vilalta, RCR. Estadio 
de Tussols-Basil (esquemas conceptuales, de 
arriba abajo; situación, imágenes de la pista, 
planta y luminaria). 2001. Olot, Girona.  
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Recuerdan a algunos dibujos de Chillida (Fig. 10). También la influencia de la cultura 
tradicional japonesa está presente en estos trabajos y comparten con ella la 
importancia concedida al vacío. La horizontalidad de sus obras y la capacidad de 
enmarcar el paisaje son otros rasgos característicos que hemos observado en el 
trabajo de estos arquitectos (Martí 2001). 
 
En numerosas ocasiones obras de RCR tuvieron cabida en la Bienal, La Casa M. Lidia 
(Ref. 0805), de 2003, es una caja de vidrio y metal, fabricada en taller y colocada en 
una zona residencial elevada, con vistas al paisaje. La construcción presenta un 
aspecto muy depurado como volumen llevando sus cerramientos de vidrio hasta las 
aristas extremas. Sobre la caja prismática se practican dos hendiduras simétricas que 
juegan con el espacio interior y el exterior. En este caso los dibujos a pincel extraen 
las relaciones entre los elementos principales que configuran el espacio; la ruptura de 
la caja y el tratamiento del lleno y el vacío, que se convierten en tema principal del 
proyecto (Fig. 11). 
 
Es notable destacar que hasta el año 2003, séptima edición, ninguno de los dibujos de 
arquitectura publicados en los catálogos de la Bienal presentan un decidido 
tratamiento del color. Previamente se imponía la convención de la línea negra sobre 
fondo blanco, apenas asoma algún plano de situación con tímidas tramas tintadas en 
sepia. En esta edición sin embargo aparecen los dibujos para La Plaza del Desierto de 
Baracaldo (Ref. 0716), (Fig.12) de Eduardo Arroyo. En éstos los colores más que 
rasgos visibles de los pavimentos, se utilizan como un código para manejar la 
información. La planta es un tapiz continuo que utiliza rectángulos de colores, las 
líneas no los delimitan, los cruzan en órdenes superpuestos. Traslada la idea de los 
píxeles de las imágenes digitales, como un mapa en el que cargar datos que forman 
parte del proceso de proyecto. Elementos naturales y artificiales tales como el agua, la 
piedra, la vegetación, el asfalto, la madera, etc. son definidos por un color y se 
reservan en el mapa las superficies que les corresponden. 
 
El arquitecto registra los elementos presentes en el lugar, enumera los materiales, 
analiza los flujos y las comunicaciones y plantea de forma gráfica una redistribución 
que superpone lo topográfico con el resto de las tensiones. La racionalidad del análisis 
se identifica con la complejidad del resultado, “…dejando aparecer por sí sola la 
redistribución definitiva como fruto del proceso…” (Arroyo 2003). 
 
Eduardo Arroyo necesita introducir el color para poder expresar gráficamente la 
información compleja que estos proyectos integran. La disciplina del proceso se lleva a 
la creación de unos códigos aparentemente ajenos a la voluntad del autor. Entre el 
blanco y el negro no hay una gama de grises, están los colores. En oposición a los 
problemas binarios, cuya solución puede ser 1 o 0, están los “sistemas de decisión 
borrosos” (Arroyo 2001). 
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Fig.  12. Eduardo Arroyo. Plaza del Desierto (planta). 2001. Baracaldo. Vizcaya  
Fig.  13. Eduardo Arroyo. Estadio de Lasesarre (Esquemas del proceso de generación de 
las lamas metálicas del cerramiento), 2003. Baracaldo. Vizcaya  
Fig.  14. Tuñón y Mansilla, Musac (Esquema de generación de la planta), 2004. León.  
Fig.  15. Tuñón y Mansilla, Musac (Maquetas de trabajo), 2004. León.  
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En una obra algo posterior, el Estadio de Fútbol de Lasesarre (Ref. 0803), (Fig. 13) 
también en Baracaldo, Eduardo Arroyo elabora una piel metálica de perfiles de acero, 
paralelos y muy cercanos. Trabaja con la idea del bosque. “Qué mejor manera para 
ejecutar un espacio permeable, sin dimensión, que la imitación de la sabiduría del 
bosque, su luz, sus sombras…”, (Arroyo 2005), que ilustra el proceso de formalización 
partiendo de una imagen de troncos verticales que evoca el bosque hasta su 
traducción en líneas de colores que acaban componiendo las lamas de la fachada y 
estas los volúmenes que envuelven el estadio. En el caso del estadio, igual que en la 
plaza, los colores tampoco responden a los valores cromáticos de las fachadas o el 
pavimento, se utilizan para enfatizar los criterios de proceso que permiten llegar a 
unos determinados resultados. Patrones que se repiten, adaptan, simplifican el trabajo 
mientras hacen más complejo el objeto. 
 
El color llega a las envolventes de los edificios definitivamente en la octava edición de 
la Bienal. Lo que los dibujos anticipaban finalmente llega a los materiales. La 
tecnología de los vidrios, las cerámicas o las chapas metálicas coloreadas enlazan lo 
gráfico con lo construido. El Musac de León (Ref. 0827), recurre al mosaico como 
generador del sistema en planta y cubre el alzado de vidrios de colores que rinden 
homenaje a la ciudad como lugar público. Los arquitectos, Luis Moreno Mansilla y 
Emilio Tuñón, acompañan la publicación de la obra de un esquema generador (fig. 
14). Este explica de un modo dinámico el proceso, un juego de cuadrados y rombos 
que se articulan creando en su movimiento un espacio continuo pero ondulante. El 
programa del museo se aplica sobre esta base, respetando su geometría (Fig. 15). 
Las constricciones que ésta impone se convierten en posibilidades expresivas a través 
de la exploración de sus reducidos grados de libertad. 
 
En la arquitectura de hoy, el lugar, la función, la técnica, ya no son 
parámetros desencadenantes de la forma, sino que, por el contrario, una 
vez establecida una ley o una aproximación, son éstas precisamente las 
cuestiones que logran perfilar la forma. Es decir, dado un sistema 
abstracto, unas leyes, o unos diagramas, es en un segundo momento del 
proceso cuando entra a formar parte importante aquello que la cultura 
positiva del siglo pasado nos había enseñado que producía la arquitectura 
–contexto, función, técnica. (Moreno Mansilla, Tuñón 2001). 
 
En torno al cambio de siglo los autores del Musac comenzaron a hacer cada vez más 
habitual el acompañar la comunicación de sus proyectos con perspectivas y 
fotomontajes cuya base suele ser una infografía, en tintas planas, a la que se 
superponen fotografías de figuras humanas, habitualmente en blanco y negro (Fig. 16-
18). Entre las figuras más utilizadas en esta serie destaca la del artista alemán Joseph 
Beuys que, en primer plano, camina hacia el espectador portando sombrero y 
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Fig.  16. Tuñón y Mansilla. Museo de las Colecciones Reales. (Perspectivas interiores) 2002. Madrid 
Fig.  17. Tuñón y Mansilla. Gran Slam en Madrid (Concurso). 2002. Madrid.  
Fig.  18. Tuñón y Mansilla. Musac (perspectiva de plaza de acceso). 2004. León. 
Centro de Arte Contemporáneo de Brescia, 2000. Brescia, Italia.  
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bandolera. Expresan espacios abiertos, flexibles, democráticos. Las perspectivas y 
fotomontajes de Tuñón y Mansilla consiguen con sus colores planos alejarse 
decididamente de las infografías realistas para formar parte del diseño gráfico más 
audaz, transmitiendo de una forma más nítida las ideas generadoras del proyecto y 
obviando detalles que distraerían de la comprensión de éstas. 
 
Los dibujos aquí presentados entroncan con una tradición racionalista que busca la 
simplicidad, la abstracción, el rigor y la relación directa con el lugar, y también 
presentan, de forma un tanto paradójica, buena parte de los valores meridionales, que 
en una primera lectura, podrían ser considerados como más frívolos; tales como la 
sensualidad, la ligereza, el colorido, etc. Comprobamos que estas ideas quedarían 
muy diluidas con una representación convencional. La aportación de este género de 
imágenes caracteriza no solo a los autores sino al propio discurso arquitectónico. El 
mensaje se convierte en objeto de debate y su capacidad de difusión desplaza a 
veces la de las propias obras de arquitectura. Los arquitectos de estas obras también 
son docentes en la mayoría de los casos, y muestran un claro interés por la 
investigación y el proceso de trabajo. Su misma posición de profesores les obliga a 
conocer y transmitir los valores de la arquitectura. No se conforman con difundir la 
obra y elaboran documentos gráficos específicamente destinados a transmitir la idea. 
 
La identidad más aparente en la arquitectura contemporánea española ha venido de la 
mano de la abstracción, del racionalismo, del espíritu de la intervención mínima y 
también de la tecnología constructiva, contribuyendo a fomentar una imagen de 
arquitectura depurada. Su expresión gráfica desarrolla, cómo no, estos rasgos 
enfatizándolos con dibujos sencillos pero contundentes, explicativos de las ideas 
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empresa Seat. A raíz de su éxito, en 1962, consiguió publicar un artículo sobre las 
obras modernas españolas en la revista suiza de arquitectura Werk. El arquitecto 
madrileño encontró, no obstante, ciertas dificultades para sacar a la luz la antología, 
tanto por la oscura imagen que el país tenía en el exterior, como por el poco interés 
que los arquitectos españoles ponían en la difusión de su trabajo. “Casi ningún estudio 
disponía entonces del tiempo y de los medios para preparar documentación publicable 
en revistas: buenas fotografías y planos simplificados” (Ortiz-Echague cit. en (Marcos 
2012). 
 
La de los años cincuenta y sesenta fue la generación reconocida de los maestros 
modernos de la arquitectura en España, y sin embargo eran muy pocos los 
profesionales que le dedicaban el esfuerzo necesario a labores de difusión de su obra, 
a la generación de material publicable. Los “planos simplificados” de los que habla 
Ortiz-Echagüe son, en realidad, un eficaz medio de comunicación de ideas al que la 
cultura arquitectónica nacional no prestaba la debida importancia. 
 
Esto cambiaría en los años ochenta y sobre todo en los noventa. Los arquitectos 
comprendieron la necesidad de repartir los esfuerzos entre profesión y difusión. La 
aparición de revistas y premios cada vez en mayor número y más prestigiosos, entre 
ellos la Bienal, permite que este estudio pueda registrar esa evolución. Un cambio en 
la forma de entender la profesión de arquitecto, la difusión de las propias ideas y por 
supuesto nuevas recursos de expresión gráfica espoleados por la delineación apoyada 
en medios informáticos. 
 
La generación de arquitectos nacidos entre 1955 y 1960 alcanzó la primera línea del 
panorama arquitectónico en la década de los noventa. Son los que se identifican mejor 
con la Bienal Española. Los anteriores, sus maestros, componen generaciones ya 
consagradas cuando la Bienal empieza. Los que han llegado después no han tenido 
aún tiempo de igualar el peso de su obra. La enumeración de los nombres da una idea 
de la importancia del grupo; Ábalos, Herreros, Miralles, García-Solera, Tuñón, Moreno 
Mansilla, Mangado, Morales, González, Mariscal (MGM), Paredes, Pedrosa, Nieto, 
Sobejano, Eduardo de Miguel, Irisarri, Piñera, Artengo, Menís, Pastrana, Aranda, 
Pigem, Vilalta, etc. Se titularon como arquitectos entre finales de los setenta y los 
primeros ochenta en las Escuelas de Madrid, Barcelona, Sevilla, A Coruña, etc. Los 
años de la transición fueron el escenario en el que crecieron como profesionales, 
alimentados por las obras de sus más inmediatos maestros, entonces profesores de 
sus Escuelas y de los que aprendieron el oficio, algunos directamente, trabajando en 
sus estudios de manera artesanal. 
 
En el catálogo de la tercera Bienal, William Curtis hace un retrato de la arquitectura 
española contemporánea, lo llama “La crisis de la normalidad” (Curtis, 1995). A pesar, 
dice, de las intenciones artísticas individuales, cada arquitectura está enraizada en su 
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realidad social y técnica, y destaca la solidez y materialidad de las obras “…una 
curiosa mezcla de forma abstracta, detalles minimalistas de acero y vidrio, superficies 
planas de ladrillo, cerámica o piedra.” El historiador inglés nos da una clara referencia 
al minimalismo. Sin embargo pocos años antes las revistas especializadas hablaban 
de eclecticismo, de clasicismos modernos. También Curtis lo recuerda, “La figuración 
parece tener ahora mucho menor interés del que tuvo hace diez años, y hay un cierto 
deleite por la “cosa en sí”: podríamos llamar a esto la “objetualidad” de la arquitectura 
(Curtis 1995). 
 
Los años noventa otorgaron a muchos arquitectos jóvenes la oportunidad de 
emanciparse y construir su propia carrera. Por otro lado la globalización y la era de la 
información imponían sus leyes y les obligaban a reorientar su forma de trabajo. Las 
revistas de arquitectura crecían en calidad y número, los premios, como la Bienal, 
adquirían un renovado relieve, las computadoras, los programas de CAD y las 
impresoras de planos invadían los estudios. Los despachos del nuevo milenio se 
estaban formando. Muchos de ellos tendrían como objetivo proyectos públicos, 
obtenidos a través de concurso, esto se convierte en cuestión de supervivencia para 
muchos. Los concursos no los ganan los mejores, sino los que están más a la moda, y 
la moda la rigen las revistas. Para construir, los arquitectos deben parecerse a lo que 
publican las revistas, o mejor, ser ellos mismos quienes marquen esa tendencia 
(Miralles 2008). En efecto el peso medio de la promoción privada entre las obras de la 
Bienal es del 22 %, del cual casi la mitad corresponde a viviendas unifamiliares. Los 
trabajos de promoción pública son aplastante mayoría entre los premiados. La 
consecución de un concurso no es garantía absoluta de libertad creativa, pero es 
indudable que el margen para la expresión técnica y artística del arquitecto es mayor 
que en el trabajo por encargo. Diferenciarse dentro de un mercado muy competitivo es 
una cuestión crucial, tanto de forma individual como colectiva. 
 
Como se ha dicho antes aquí nos centraremos en los planos presentados al premio. 
Más concretamente en plantas, alzados y secciones, por entender que son 
documentos muy depurados y pueden dar una visión próxima a la profesión del 
arquitecto y a la vez reflejar su evolución. Tomaremos los dibujos de algunas firmas de 
arquitectura que cumplen la doble condición de pertenecer a la generación de los 
arquitectos nacidos entre 1955 y 1960, o en las inmediaciones de este período, y que 
además están entre los arquitectos más premiados en la Bienal. Se van a analizar 
varios dibujos de cada una de estas oficinas, haciendo hincapié en aquellos que 
pertenecen a las primeras obras premiadas en contraste con otros producidos unos 
años más tarde. 
 
En 1986 Enric Mirallés y Carme Pinós terminaban la remodelación de la Fábrica La 
Llauna como instituto de bachillerato, en Badalona (Ref. 0116). Apenas llegados a la 
treintena los catalanes abrieron un espacio en el panorama de la arquitectura española 
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Figura 1. Enric Miralles y Carme Pinós, Instituto La Llauna, 
Badalona, Barcelona, planta y secciones, 1986. 
Figura 2. Enric Miralles y Carme Pinós, Centro Nacional de 
Entrenamiento de Gimnasia Rítmica, Alicante, planta, 1993.  
541
para un trabajo muy personal que tiene en lo gráfico un fecundo aliado. En la I Bienal 
Española de Arquitectura esta obra fue incluida como una de las mejores obras de los 
ochenta. La planta y las secciones son dibujos muy preocupados por la definición 
material de los elementos que configuran el espacio, por la presencia de la estructura 
como líneas de fuerza que marcan el proyecto. En las secciones vemos cómo los 
rayados y las carpinterías nos hablan del grafismo de la construcción y de su 
significado plástico. Por ejemplo las vigas alveolares que se marcan con la intención 
de un elemento figurativo principal. 
 
Peter Buchanan escribía sobre el instituto de La Llauna; “What matters is to not count 
oneself as above any opportunity to build and to ensure that one's vision, for all its 
graphic, is not graphic only but essentially constructive, in all senses of the word” 
(Buchanan 1988) en referencia a cómo en esta obra de juventud los fundamentos 
gráficos antes que elegantes son eficaces herramientas de construcción de un 
espacio. 
 
La planta muestra el contraste de la pauta regular de la estructura y la introducción de 
elementos sueltos que toman lo que les interesa de ese orden y sin llegara a romperlo 
abren un nuevo diálogo. Los códigos gráficos al uso empiezan a transformarse. 
Aparecen líneas en el dibujo que hablan más de una composición geométrica plana y 
fragmentada que de una configuración espacial y unitaria. Apunta ello hacia un estado 
en el que el dibujo da lugar a un nuevo modo de construir la arquitectura, no ya desde 
las ideas del proyecto sino desde el propio grafismo. Las líneas y rectas que habitan el 
papel se relacionan vagamente con el modo en que los elementos arquitectónicos lo 
harán más tarde en el espacio construido. Son dos realidades correspondientes pero 
no necesariamente dependientes. Como partes de la narración de un mismo e 
indefinido proceso (Miralles 2008). 
 
En una entrevista de Alejandro Zaera a Enric Miralles, el primero le proponía la división 
de los arquitectos en retratistas o paisajistas, y enlazaba al entrevistado con los 
segundos. La caracterización de esa tendencia la explicaba como proclividad a la 
desintegración de las formas, a la desfiguración, a la operación con texturas o ritmos 
incoherentes entre sí, a la delicadeza o la inestabilidad de la construcción, a la 
eliminación de los referentes espaciales, arriba, abajo, izquierda, derecha, centro o 
periferia. La respuesta de Miralles dio la vuelta a la propuesta del entrevistador, 
afirmando que su intención era la de “fijar cosas y por tanto retratarlas de algún modo”. 
Para ello, afirmaba, “me gusta tratar todo igual, un árbol, una construcción, etc.” (Zaera 
1995). 
 
Observamos otra obra de Miralles, esta vez de la III Bienal, en 1995. Casi diez años 
después de la anterior, el Centro Nacional de Entrenamiento de Gimnasia Rítmica de 
Miralles, Pinós y Josep Miás en Alicante (Ref. 0323). La planta de ésta nos muestra el 
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Figura 3. a. Iñaki Ábalos y Juan Herreros, Edificio administrativo para Interior, Madrid, planta, 1993. 
Figura 4. F. J. Oíza, Banco de Bilbao, Madrid, planta, 1981. 
Figura 5. Iñaki Ábalos y Juan Herreros, Planta de Reciclaje de Residuos Urbanos, Valdemingómez, Ma-
drid, planta y sección, 2000.  
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salto que los arquitectos dieron en breve período de tiempo. Los límites entre interior y 
exterior se diluyen, parecen carecer de importancia si a la planta y la sección (Fig. 2) 
nos remitimos, mientras las líneas y curvas que recorren el edificio pasan a habitar 
éste y a construirlo. 
 
La de Miralles, a diferencia de otras arquitecturas de concepción “espacialista” se 
genera desde la planta y por superposición de plantas (Cortés 2009). El espacio se 
configura mediante la presencia de elementos lineales que tensionan, acompañan, 
dividen, conectan y no desde el lleno y el vacío sino desde la propia linealidad gráfica. 
Las líneas son las protagonistas, se transforman bien en aristas, bien en juntas de un 
elemento constructivo. La línea como generadora del proyecto se sitúa en la tradición 
moderna de las vanguardias del arte. Algunas acompañan el caminar del observador. 
No es representación de una trayectoria única e inevitable, proponen alternativas 
dentro de un mismo trazo. “la construcción envuelve uno de los posibles movimientos 
de personas en ese lugar”. Selecciona líneas en un proceso meticuloso y preciso y a la 
vez, lúdico y azaroso. 
 
El edificio administrativo para el Ministerio de Interior (Ref. 0304), firmado por Iñaki 
Ábalos y Juan Herreros en 1993 fue otra de las obras destacadas de la III Bienal. Sus 
autores lo definieron como “cuerpo denso sin aristas ni acentos” (Ábalos, Herreros 
1995). Salvando las muchas diferencias entra los dos edificios, la planta nos recuerda 
a la planta tipo de oficinas de la torre para el Banco de Bilbao, de Sáenz de Oiza (Fig. 
4). Ambas coinciden en sus bordes redondeados, en el protagonismo del mobiliario, 
determinado de antemano por el dibujante sobre una planta libre. El propósito del 
dibujo parece haber sido describir las actividades que se desarrollan en el edificio, 
dando una importancia equivalente al mobiliario, a la estructura y a las 
comunicaciones. Los soportes son legibles gracias a su marcado orden ortogonal y no 
tanto por la definición gráfica. Por otro lado destacan los subórdenes de organización 
de los diferentes espacios de trabajo que la planta quiere expresar. En el edificio de 
Interior se dibujan los sentidos de subida de las escaleras mediante flechas, aparecen 
tenues los ejes de estructura, se definen los equipamientos sanitarios con gran detalle 
y se cruzan líneas a trazos sobre el espacio central en doble altura. Todo ello otorga 
un aire de solvencia técnica, habitual en los trabajos de estos arquitectos. El grafismo 
de las fachadas es muy diferente en las oficinas de Interior y las del Banco de Bilbao, 
en éste último la representación de las bandejas voladas adquieren una gran 
complejidad con varios órdenes superpuestos, mientras en el primero la fachada se 
transforma en una línea doble tensando al máximo la envolvente ligera que casi 
desaparece como tal cerramiento. 
 
En 2001 otro trabajo de Ábalos y Herreros, esta vez junto a Ángel Jaramillo, era 
premiado con una mención de la VI Bienal, la Planta de Reciclaje de Residuos 
Urbanos en Valdemingómez. Los arquitectos la definen como un “conjunto 
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heterogéneo de procesos de selección y procesado de basura unificados bajo una 
gran cubierta verde inclinada, que se hace eco tanto del carácter gravitatorio del 
proceso como de la ladera original en la que se asienta” (Ábalos, Herreros & Jaramillo 
2001). Si observamos los dibujos, la importancia del detalle con que se representa la 
maquinaria de tratamiento de residuos es notable. La estructura, extremadamente 
ligera, de la cubierta nos habla de elementos pensados y dibujados como temporales. 
Como formando parte del mismo proceso de reciclaje, lo que importan son los datos, 
las distintas áreas rotuladas, las plataformas a las cotas debidas para el acceso de los 
camiones, los movimientos de esos camiones en su labor de canales móviles de las 
materias, de nuevo útiles. La sección tiene el mismo carácter de diagrama de proceso 
industrial al que se acomoda la protección de la cubierta confiada fundamentalmente a 
la definición inequívoca de las vigas en celosía. Los límites de la planta rectangular se 
marcan levemente en dos de los laterales mientras desaparecen en los otros dos. La 
lateralidad está presente en los recorridos en consonancia con los procesos de 
reciclaje. 
 
Los códigos gráficos de las dos obras referidas han ido evolucionando y adaptándose 
a los distintos proyectos de estos arquitectos que como se puede observar han 
mantenido un discurso gráfico que cede protagonismo a las actividades que ocupan su 
arquitectura. El Museo Provincial de Arqueología y Bellas Artes de Zamora (Ref. 
0405), de Emilio Tuñón y Luis Moreno Mansilla aparece publicado en el catálogo de la 
IV Bienal en 1997. El museo se plantea como una caja oculta tras la calle del Puente, 
incrustada en  una manzana quebrada por el desnivel de la topografía, la entrada se 
plantea entre la Iglesia de Santa Lucía y el cortado rocoso de la cuesta de San 
Cipriano. Creando, según Luis Rojo de Castro (1997), un recinto sin forma precisa, 
caracterizado por la ausencia de frontalidad, por medio de esta figura sólida y regular, 
que ocupa el espacio del solar y nos empuja hacia el perímetro (Rojo 1997). Las 
plantas reflejan los condicionantes del proyecto, confronta la regularidad de la caja y 
las líneas de la topografía en un mismo plano. No distingue el grafismo utilizado, los 
muros pertenecientes al restaurado Palacio del Cordón de los muros que 
corresponden al volumen central, de nueva planta. El dibujo incluye la iglesia 
románica, los espacios de acceso y el resto de la manzana acentuando la regularidad 
equilibrada de la caja en contraste con el quebrado perfil perimetral. Las líneas dirigen 
la mirada del observador hacia el centro de la composición que se refuerza con el eje 
de la rampa. 
 
Uno de los edificios más destacados de principios del siglo XXI es el Musac, o Museo 
de Arte Contemporáneo de León, también proyectado y dirigido por Tuñón y Mansilla. 
Aquí nos vamos a detener en el primer proyecto del museo, redactado en 1996, que 
aunque no tiene relación directa con la Bienal presenta unas interesantes 
coincidencias con el Museo de Zamora que incorporaremos a nuestro análisis. El 
encargo se produce dentro del conjunto de Centro de arte Moderno y Contemporáneo 
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de Castilla y León. Este proyecto estaba pensado para desarrollarse en dos fases, 
primero el Auditorio de León y después el Museo, pensado para ubicarse a la espalda 
del primero y que nunca se llegó a construir. El Musac original se ubicaba en un 
espacio que ahora ocupa una zona de aparcamiento y un parque infantil, aunque 
como es sabido encontró su lugar definitivo en un solar cercano, también en la misma 
Avenida de los Reyes Leoneses. El proyecto se publicó en la Revista de Museología 
en 1999,  en un artículo en el que los arquitectos explican sus ideas sobre los espacios 
expositivos, su interés por la luz natural y el acondicionamiento higrotérmico, dando 
respuesta al programa museístico a través de la complejidad de la sección, (Moreno 
Mansilla, Tuñón 1999). Estos mecanismos ya se habían puesto en práctica en el 
propio Museo de Zamora, así como en el de Castellón que en aquella época se estaba 
construyendo. 
 
Las coincidencias entre los proyectos de Zamora y León nos conducen a plantear esta 
comparación tanto en términos gráficos como de idea de proyecto. En Zamora la 
planta está orientada, la rampa y la escalera son paralelas y se dirigen hacia el cortado 
rocoso. La Iglesia de Santa Lucía ejerce una compresión en el camino acceso pero no 
participa del espacio de la entrada al museo, es la topografía la principal protagonista. 
En León, el Auditorio ejerce un papel similar como referencia urbana. El museo se 
presenta como una pieza secundaria, a la espalda del edificio principal. En la planta de 
nuevo las escaleras, de nuevo paralelas, orientan la representación hacia el elemento 
destacado. En los dos edificios se produce la ausencia de frontalidad, las entradas se 
retraen, casi se esconden. Si en Zamora la coartada era el protagonismo de la cubierta 
vista desde lo alto de la ciudad amurallada, en León la presencia de la caja se 
concentra en su fachada norte, mirando a un parque secundario y una calle lateral. 
Tuñón y Mansilla se apoyan en la geometría e integran la idea del espacio-museo 
como una caja que encierra tesoros, convirtiéndose a la vez el propio edificio en objeto 
y generando relaciones múltiples a base de pequeñas variaciones de unos pocos 
elementos. 
 
La Casa Consistorial de Valdemaqueda (Ref. 0503), de Paredes y Pedrosa, es una de 
las primeras obras que sus autores realizaron como profesionales independientes. Es 
un proyecto que confía en la solvencia que concede la representación disciplinar. El 
grafismo de grosores bien diferenciados, marcando con fuerza los muros, la 
articulación de los elementos de transición como las escaleras, que acometen a 
aquellos en el lugar menos comprometido, los rayados del pavimento, atentos a 
equilibrar la composición, las carpinterías con definición de su movilidad, la acotación y 
rotulación de los espacios, etc. La planta además muestra el énfasis que el proyecto 
pone en la precisa configuración de la caja racionalista. Los huecos se abren siempre 
alineados con un muro lateral, no se abren en el centro de un paramento, pero la caja 
tampoco se rompe por ello pues la esquina se mantiene, sin verse descompuesta en 
los planos que la forman. La afirmación de la arquitectura moderna está asociada con 
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Figura 6. Emilio Tuñón y Luis Moreno Mansilla, Museo de Zamora, plantas baja y primera, 1996.  
Figura 7. Emilio Tuñón y Luis Moreno Mansilla, Centro de Arte Moderno y Contemporáneo de Castilla y 
León, León, planta baja, 1996.  
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el anhelo de la completa diafanidad y libertad espacial, y se ha materializado a través 
de la ruptura de la caja muraria en el punto de mayor resistencia, sus esquinas (Cortés 
2003). En Valdemaqueda apenas la marquesina de entrada presenta una lámina que 
rompe la disciplina del volumen, volando ligeramente, el resto de los planos se 
articulan dentro de los límites racionalistas y sus esquinas permanecen. 
 
Es una obra pensada desde su presencia sobre los espacios públicos, tanto en la cara 
anterior como posterior. En el frente, la forma de la plaza da sentido al giro del cuerpo 
de la sala de juntas respecto del de las oficinas, detrás, una fachada de profundos 
parasoles de hormigón lanzan sombras visibles desde la distancia, destacando en el 
alzado urbano del caserío. La importancia que los árboles adquieren en el dibujo de la 
planta no responde a la realidad de la obra, en el trascurso de la cual las acacias 
desaparecieron, pero es clara la intención de seguir reivindicando esa referencia al 
lugar en los planos publicados. 
 
En trabajos posteriores a la Casa Consistorial vemos cómo los arquitectos siguen 
utilizando la composición por partes, volúmenes puros, conectados entre sí por 
elementos de transición, sin embargo la relación entre dichas partes ya no tendrá una 
lectura tan directa en planta como la observada en el ejemplo anterior. En el Teatro 
Olimpia de Madrid (Ref. 0915), de 2005, la planta se presenta como un continuo, 
adaptada a la forma del solar y no son legibles, como en Valdemaqueda, las cajas que 
aparecen en alzado. Los muros se fragmentan, las articulaciones se reducen y 
simplifican, dando una impresión más fluida. Los rayados del pavimento expresan no 
tanto el espacio estático al exterior o al interior, sino la transición o intersección entre 
espacios interiores y exteriores. Es destacable la configuración de las puertas de la 
sala del teatro con una geometría que caracteriza, a modo de contrapunto, el orden 
sereno de la planta. En la composición de las fachadas se sigue recurriendo a la 
plasticidad de las cajas. El despiece constructivo se apoya en las proporciones y su 
poder regulador. También es una constante en el trabajo de estos arquitectos la 
creación de espacio público libre frente a la entrada, jugando con los márgenes que en 
cada caso otorga el solar y su relación con las edificaciones cercanas. La “puerta”, 
lejos de ser un rasgo anecdótico, se sitúa en el proyecto como premisa inicial, 
reorganizando la jerarquía de los espacios tanto exteriores como interiores. La 
composición asimétrica del edificio no renuncia a una cierta frontalidad que subrayan 
los mecanismos de transición en los accesos. Se puede afirmar que otras obras 
destacadas, aunque no presentes en la Bienal, confirman estas observaciones, como 
el Palacio de Congresos de Peñíscola, de 2003 o el Museo arqueológico de Almería, 
de 2004. 
 
El edificio de oficinas de la Diputación Provincial de Alicante (Ref. 0416) de Javier 
García-Solera y Alfredo Payá, de 1996, tiene una configuración que a primera vista 
resulta sorprendente. Situado en una zona del ensanche alicantino de manzana 
548
Figura 8. Ángela García de Paredes e Ignacio García Pedrosa. Casa Consistorial de Valdemaqueda. 
Valdemaqueda, Madrid. 1998.  
Figura 9. Ángela García de Paredes e Ignacio García Pedrosa. Teatro Olimpia. Madrid. 2005. 
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cerrada y construcción maciza renuncia a utilizar todo el ancho de parcela y dispone 
las piezas en perpendicular a la vía pública, se podría decir que se muestra “de perfil”. 
Al otro lado de la calle está el Palacio Casticista, sede principal de la Diputación y a la 
cual cede toda significación (García-Solera, Payá 1997). La justificación de tal decisión 
se plantea desde un enfoque funcional, en el que sin embargo se evita la función 
representativa y se hace una propuesta radical rompiendo la fachada continua de la 
manzana. La planta no cuenta su relación con la calle, centra su interés en la 
configuración de los bloques de oficinas y sus relaciones internas. Las comunicaciones 
alineadas en el centro permiten entender el edificio de forma inmediata desde su 
interior, aunque no se da esa posibilidad visto desde el exterior. El dibujo publicado por 
la Bienal muestra la acotación y los símbolos de acabados, sin embargo no se interesa 
por el amueblamiento, la intención se concentra en los límites y los vacíos por estos 
definidos. La impresión es que no se han realizado unos “planos simplificados”, en 
términos de Echagüe, especiales para comunicar el proyecto y que la depuración 
constructiva se identifica como depuración gráfica. 
 
Vemos a continuación cuan distinta puede ser la narración de la arquitectura depurada 
que aquí se trata.  El Aulario III de la Universidad de Alicante (Ref. 0607), de Javier 
García-Solera, del año 2000, es un proyecto horizontal, siete piezas cerradas al 
paisaje separadas por estrechos vacíos arbolados. Observamos en la planta y el 
alzado que la repetición se convierte en instrumento expresivo. La linealidad de 
recorridos y los espacios separados por patios alargados se mantiene en común con el 
caso anterior, pero los recursos gráficos varían notablemente. Los bloques gráficos de 
los árboles, y las tramas de las pasarelas del aulario se han punteado, mientras el 
sistema de control de la luz, a modo de lamas de suelo a techo se representa como 
pequeñas líneas paralelas. Otros grafismos como el giro de las puertas, las 
proyecciones del techo o los trazados del aparcamiento también hacen uso de la línea 
a puntos. Se podría decir que se trata de llevar al límite la levedad de la línea, a la vez 
que se debe señalar que la técnica de dibujo a ordenador ha alcanzado un nivel a la 
altura de las posibilidades gráficas de la tecnología del momento. 
 
Entre ambos proyectos hay coincidencias que hablan de espacios de uso colectivo, de 
trabajo o de estudio que anteponen el confort luminoso a la comunicación visual 
interior-exterior. Estrechas franjas separan los bloques de uso, en las oficinas, de una 
manera más convencional pero, más tarde, en el aulario, de un modo totalmente 
radical. Entre esas cajas entra la luz, aprovechando la orientación más adecuada. La 
forma de narrar esa proporción entre el espacio de uso y el esponjamiento del 
volumen es muy importante. En el Aulario se observa la introducción de los recursos 
antes explicados para acentuar los vacíos con dobles líneas que, a modo de 
paréntesis, llaman la atención sobre los límites de un espacio fragmentado, pero que 
no pierde la unidad. 
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Figura 11. Javier García-Solera, Aulario III, Universidad de Alicante, Alicante, 2000.  
Figura 10. Javier García-Solera y Alfredo Payá. Edificio de oficinas de la Diputación Provincial de Alicante. 
Alicante, 1996. 
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Otra obra del arquitecto alicantino, que al igual que la anterior también forma parte de 
la VI Bienal es el Muelle y Edificio de Servicios en el Puerto de Alicante (Ref. 0608), el 
autor lo describe como una oportunidad para explorar los dos extremos de la 
construcción más ligada al mar; la ejecución de un dique y su plataforma con técnicas 
de ingeniería civil y una pequeña construcción de la precisión de la arquitectura naval 
(García-Solera 2004). 
 
Aquí observaremos de nuevo el uso de la línea en la aplicación a distintos valores. 
Éste es un dibujo con vocación descriptiva. Muestra un sistema constructivo mixto de 
metal y madera y se distinguen sus grafismos por leves diferencias de grosor de línea. 
De nuevo el recurso de la línea de puntos para las proyecciones del pavimento y el 
giro de las puertas. Se introduce la línea trazo-punto para los ejes de estructura. Los 
tableros de madera seccionados aparecen como líneas gruesas definiendo las dos 
caras del tabique y asimismo en las puertas se definen los dos tableros que las 
componen. Da la sensación de que muchos de los elementos han sido definidos con 
líneas cuyo grosor coincide con el espesor del citado elemento, ya sean láminas de 
madera vidrio o metal. La rotulación se reduce a las referencias de los materiales, 
marcados con un guión y un número que se suma a la leyenda. García-Solera 
afirmaba en una entrevista reciente que “Nada es la arquitectura sin la realidad física 
de la construcción. La arquitectura dibujada es y ha sido muy útil para nosotros pero 
nada es para todos los demás” (Arnau, Gutiérrez 2010). El alzado del muelle muestra 
las líneas que describen los elementos. El dibujo queda un paso atrás en la narración 
de su obra. Los aspectos sugerentes se reducen al mínimo. La promesa de una buena 
construcción prima sobre el concepto espacial. Javier García Solera funde en uno el 
lenguaje constructivo y el gráfico, haciendo corresponder sus caracteres en pos de la 
coherencia entre obra e idea. 
 
El equipo de arquitectos olotense RCR entiende la arquitectura como un “dispositivo 
para transmitir al ser humano que percibe y vive esa arquitectura los valores y 
atributos del mundo natural” (Cortés 2007). Y ese trabajo de mediación entre el 
hombre y la naturaleza lo llevan a cabo a través del contraste. Unas veces lo natural 
puede aparecer subrayado por lo artificial, como en el Pabellón del Baño (Ref. 0615) 
donde las piezas de servicio se cierran al exterior tensando su superficie neutra para 
concentrar la visión sobre el vacío, enmarcando los árboles (Fig. 13). Otras son 
capaces de invertir la relación entre el sólido y el vacío, convirtiendo éste último en 
verdadero protagonista, a menudo transformándolo en intersticio inmaterial, en franjas 
de aire que se filtran en el espacio como en la casa M Lidia (Ref. 0805), donde dos 
hendiduras dividen la caja de cristal. La planta del pabellón del baño, al contrario de lo 
que observábamos en el caso anterior no es un dibujo que describa la construcción 
material del edificio, más bien utiliza los elementos de la construcción del objeto como 
medios expresivos. Las líneas que envuelven los cuartos de servicio se marcan 
especialmente. No se explica su modo de acceder al interior, no se considera 
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Figura 12. Javier García-Solera, Edificio de servicios en el Puerto de Alicante, Alicante, alzado y planta, 
2000.  
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necesario narrar ese aspecto funcional. Sin embargo se hace un tratamiento 
especialmente cuidado del pavimento que pone de manifiesto la delicada curvatura del 
pabellón. 
 
La casa M Lidia, presenta como principal protagonista las hendiduras antes indicadas 
que se señalan gráficamente con tintas grises. Los cerramientos, que en la obra 
presentan un variado surtido de soluciones, despieces con aberturas, superposiciones 
de chapas, transparencias y texturas, se enmudecen en una sencilla línea gruesa que 
lo envuelve todo y que contrasta radicalmente con la línea fina del cerramiento 
acristalado. 
 
Entre los proyectos estudiados en este capítulo, estos últimos son los que presentan 
unos dibujos más claramente destinados a la difusión. Independientemente del tipo de 
arquitectura practicada, hay arquitectos que ponen una mayor intención en la 
confección de planimetría especialmente elaborada para su publicación. No obstante 
también observamos que en este aspecto, todos los arquitectos mencionados han 
registrado una evolución. Entre las primeras obras recogidas por la Bienal en las que 
muchas planimetrías mantienen recursos gráficos asociados al buen hacer profesional 
y otras obras posteriores que se ilustran con plantas, alzados, secciones que se 
muestran con más capacidad narrativa y menos como útiles para la construcción. 
 
Que una publicación aporte planimetría que, a pesar de ser constreñida por las 
exigencias de tamaño de la edición, tenga la habilidad de potenciar la capacidad 
comunicativa de las imágenes, es una herramienta que puede multiplicar las 
posibilidades de difusión de un trabajo. Una labor que un maestro como Le Corbusier 
manejaba con especial maestría. Cuando esto ocurre se convierten en dibujos con 
vida propia, en tanto que se independizan del edificio al que un día sirvieron de 
sustrato básico. Son parte de una de las tres vidas del edificio, a saber: la material, la 
cultural y la gráfica. Dibujar la arquitectura significa establecer un equilibrio entre la 
abstracción propia e inherente al dibujo y la siempre presente ilusión o sugerencia 
figurativa en él igualmente enraizada (Ortega, Martínez & Muñoz 2011). 
 
Para terminar, la identidad más aparente en la arquitectura contemporánea española 
ha llegado de la mano de la abstracción de lo material, el interés por el paisaje natural 
o artificial, la topografía y la tecnología constructiva, contribuyendo a fomentar una 
imagen de arquitectura depurada, en ocasiones minimalista (Curtis 1995). Los dibujos 
estudiados utilizan los códigos gráficos con ese mismo espíritu, aunque la evolución 
observada nos muestra que renuncian en ocasiones al prestigio de la precisión a favor 
de recursos más expresivos. El estudio sistemático de estos documentos, 
aparentemente meras comparsas en los paneles que se presentan a los premios de 
arquitectura, se transforma en una fuente de información de primera línea para 
comprender el interés de la arquitectura reciente. 
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Figura 13. RCR. Rafael Aranda, Carmen Pigem, Ramón Vilalta. Pabellón del Baño, Olot, Girona. 1999. 
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El presente trabajo estudia la imagen compuesta por un conjunto de obras de 
arquitectura y urbanismo de contrastada calidad llevadas a cabo a lo largo de veinte 
años. Para encuadrar el grupo he tomado como base la selección que la Bienal 
Española de Arquitectura y Urbanismo ha venido realizando a lo largo de su historia 
como premio a nivel nacional. Esta circunstancia me ha ofrecido la oportunidad no solo 
de analizar las realizaciones de forma individual y en su conjunto, sino de observar el 
panorama a través de un determinado filtro. Una visión condicionada por las 
motivaciones e intereses de sus promotores, de sus directores, de sus jurados, etc. 
Comprender esa visión ha supuesto un acicate añadido a la satisfacción de estudiar 
obras de este interés. 
 
La presencia de arquitectos del máximo prestigio, en todas las fases del proceso de la 
Bienal, avala la excelencia de lo premiado. Por otro lado la ausencia de participación 
de público y crítica en el premio arroja una sombra en forma de duda por su carácter 
endogámico. La sospecha de que la Bienal está dirigida al colectivo profesional de la 
arquitectura y no llega a la sociedad, está fundada sobre el escaso interés que los 
medios de información general muestran hacia el certamen. Este hecho pone en 
cuestión uno de los principios declarados por los organizadores del mismo, léase su 
difusión como bien patrimonial al servicio de la sociedad. Sin embargo, como veremos, 
la Bienal cumple otras funciones, en principio secundarias, pero valiosas a medio y 
largo plazo: el esfuerzo por componer un panorama territorialmente equilibrado, la 
promoción de jóvenes valores y la apertura de un espacio para mostrar trabajos que 
canalizan la participación ciudadana en la configuración del espacio urbano. En 
definitiva y obviando numerosas excepciones, una visión alternativa a la de la 
arquitectura icónica, aquella que se eleva como símbolo arquitectónico, pero que 
oculta, por su tamaño y visibilidad, una labor constructiva, amplia e interesante que 
reclama su propio espacio. 
 
El período contemplado es el que abarcan los años 1991 y 2010, incluidos ambos, 
centrando la atención en las obras finalizadas en tal intervalo, aunque ha sido 
necesario flexibilizar esos límites, para comprender mejor los hechos observados. La 
primera Bienal, reúne las más importantes obras de los años ochenta, es por tanto 
más una referencia que una parte sustancial del estudio. Las principales protagonistas 
han sido las obras de los años noventa, una arquitectura bastante homogénea, sobre 
todo la que llega tras los acontecimientos del 92, así como las de los años 2000, en los 
que se detectan varias etapas: primero un gran crecimiento en cantidad y una 
evolución formal progresiva, y después de 2008, asistimos a un declive en el número 
de proyectos, pero se mantiene una interesante producción de obras pensadas y 
promovidas antes de la caída.  
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9 CONCLUSIONS  
 
This study examines the image composed by a set of architecture and urban design 
works of proven quality that were carried out over twenty years. As a basis of the 
categorizing of the group, I have applied the criteria that the Spanish Architecture and 
Urbanism Biennial has been implementing throughout its history as a national award. 
This condition has given me the opportunity to analyze the works individually and also 
as a whole, and to this end, observe the panorama through a particular lens. A 
perspective influenced by the motivations and interests of its developers, its directors, 
its juries. The understanding of this vision has retrospectively become an added value 
to the satisfaction of studying works of this topic of interest. 
 
The presence of the most prestigious architects, in all phases of the Biennial, 
guarantees the excellence of the award. The absence of participation from the public 
and critics of the award casts a shadow of doubt by its undogmatic nature. The 
suspicion that the Biennia is geared towards professionals of architecture and excludes 
the rest of society is founded on the little interest that the mass media allot to the event. 
This calls into question one of the principles declared by its organizers, its 
dissemination as heritage resources at the service of society. However, as we will see, 
the Biennial carries out other functions, though they are secondary in principle, but 
valuable with respect to the medium and long-term. These include: the effort to 
compose a territorially balanced landscape, promoting young talents and opening a 
space to show works that channel the public participation in the configuration of the 
urban space. In short and ignoring numerous exceptions, an alternative vision to the 
iconic architecture, one that rises as an architectural symbol, but also remains 
concealed, because of its size and visibility, a constructive, comprehensive and 
interesting work that demands its own space. 
 
The considered period covers years 1991 and 2010, including both, during which a 
focus on completed works in this interval is undertaken. However, it has been 
necessary to make those limits flexible, in order to better understand the observed 
facts. The first Biennial brings together the most important works of the 80’s, it is 
therefore considered more of a reference than a substantial part of the study. The main 
protagonists have been the works of the 90’s, a quite homogeneous architecture, and 
particularly that which comes after the events of 92 and the 2000s. In explaining the 
phenomena of this era, several stages have become identified. Initially, there was a 
great increase in the quantity and a formal progressive evolution.  Next, after 2008, we 
witnessed a decline in the number of projects. However, before the collapse of this era, 









9.1 El enfoque de las Bienales 
 
Existen varias etapas dentro del camino recorrido por las ediciones de la Bienal. En 
una primera fase el premio se plantea como un espacio de reflexión y discusión, un 
lugar en el que se pueden situar distintas tendencias, a la vez que como una 
oportunidad de incrementar la visibilidad de la arquitectura española a nivel 
internacional. La primera Bienal (1991) se enfrenta con estas intenciones de partida, 
declaradas expresamente por sus organizadores. Un breve repaso a los arquitectos 
participantes nos muestra la presencia de tres generaciones claramente diferenciadas: 
los arquitectos de mayor edad, por encima de los setenta, encabezan la antología, 
Alejandro de la Sota (1913) y Fco. Javier Sáenz de Oiza (1918), representados 
principalmente por los edificios de Correos de León, el primero y por la torre del Banco 
de Bilbao de Madrid el segundo. En el siguiente grupo destacan Rafael Moneo (1937) 
y Juan Navarro (1939), ya superados los cincuenta años de edad y con un gran 
número de obras importantes en sus respectivas carreras. Después hay un grupo más 
numeroso, de figuras emergentes, muchos de los cuales serán habituales en las 
siguientes ediciones del premio: José Antonio Martínez Lapeña (1941), Elías Torres 
(1944), Víctor López Cotelo (1947), Carlos Puente (1944), Guillermo Vázquez 
Consuegra (1945), Antonio Cruz (1948), Antonio Ortíz (1947), etc. Finalmente destaca 
la inclusión de unos jovencísimos Enric Miralles (1955) y Carme Pinós (1954), en torno 
a los treinta y seis años. 
 
Las obras recopiladas en la primera Bienal ofrecen la impresión de una gran selección 
nacional. El hecho de que la mayor parte de los arquitectos incluidos tenga dos obras 
en la Bienal confirma que la selección se hizo desde criterios personales, sobre la 
calidad profesional demostrada, más que desde la tabla rasa de un concurso abierto. 
La solvencia tanto de las grandes figuras como de las que estaban en proceso de 
consolidación justifica este criterio. 
 
La propuesta de establecer un espacio de discusión parece estar directamente 
relacionada con el contraste entre la arquitectura de la generación de los maestros, De 
la Sota y Oiza y la de los jóvenes revisionistas. Correos y Telecomunicaciones (ref. 
0104), en León y el Banco de Bilbao en Madrid (ref. 0101), son edificios de metal y 
acero, más próximos a la ortodoxia moderna, frente a los cuales destaca la presencia 
de obras ancladas en la revisión del Movimiento Moderno, por entonces largamente 
tratada en sus variantes ligadas a la tradición constructiva y a la mirada de vuelta 
sobre la ciudad histórica. Entre ellos el Museo de Mérida (ref. 0105) de Rafael Moneo, 
la Sede del Colegio de Sevilla (ref. 0102), de Gabriel Ruiz Cabrero y Enrique Perea, La 
Remodelación del Palau de la Música (ref. 0106) de Barcelona de Oscar Tusquets y 
Carles Díaz, la rehabilitación del casco antiguo de Ullastret (ref. 0107), de Josep Lluis 
Mateo o el Ayuntamiento de Valdelaguna (ref. 0112) de Víctor López Cotelo y Carlos 
Puente. Tanto en uno como en otro caso las imágenes de la nueva arquitectura de los 
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9.1 The approach of Biennials 
 
 
There are several stages in the path followed by editions of the Biennial. In a first stage 
the award is intended as a space for reflection and discussion, a place where you can 
place different trends, as well as an opportunity to increase the visibility of Spanish 
architecture at an international level. The first Biennial (1991) faces these starting 
intentions expressly declared by the organizers. A brief review of the participating 
architects shows us the presence of three clearly differentiated generations: the 
architects of older age, over seventy years old, lead the anthology. Alejandro de la 
Sota (1913), represented mainly by Post Office buildings in León, and Francisco Javier 
Sáenz de Oiza (1918), represented by Banco de Bilbao Tower in Madrid. The following 
group includes Rafael Moneo (1937) and Juan Navarro (1939), over 50 years old, with 
a large number of important works in their respective careers. Then there is a larger 
group of emerging figures, many of whom will be regular participants in the following 
editions of the award: José Antonio Martínez Lapeña (1941), Elias Torres (1944), 
Víctor López Cotelo (1947), Carlos Puente (1944) Guillermo Vázquez Consuegra 
(1945), Antonio Cruz (1948), Antonio Ortiz (1947), etc. Finally it should be noted the 
inclusion of the very young Enric Miralles (1955) and Carme Pinós (1954), at around 
thirty-six years old. 
 
 
The works collected in the first Biennial offer the impression of a great national 
selection. The fact that most architects have two works in the Biennial confirms that the 
selection was made from personal criteria, on proven professional quality, rather than 
starting from square one. The solvency of both large figures and the ones that were in 
the process of consolidation justifies this criterion. 
 
 
The proposal to establish a space for discussion seems to be directly related to the 
contrast between the architecture of the generation of masters, De la Sota and Oiza, 
and the young revisionists. Post Office and Telecommunications (ref. 0104), in León 
and the Banco de Bilbao in Madrid (ref. 0101), are metal and steel buildings, much 
closer to modern orthodoxy, against which stands out the presence of works anchored 
in the review of the Modern Movement, then treated at length in its variants linked to 
the building tradition and a look back to the historical city. Among them the Museum of 
Mérida (ref. 0105) by Rafael Moneo, the Seville College of Architects (ref. 0102), by 
Gabriel Ruiz Cabrero and Enrique Perea, the remodeling of Palau de la Música (ref. 
0106) of Barcelona by Oscar Tusquets and Carles Díaz, the rehabilitation of the old 
quarter of Ullastret (ref. 0107), by Josep Lluis Mateo or the Town Hall of Valdelaguna 







ochenta se ve ligada a una renovación política ilusionante, que permite a los 
arquitectos pensar sobre la ciudad, participar en su planificación. 
 
En las siguientes ediciones, segunda y tercera (1993, 1995), el espacio de reflexión se 
va transformando más en un espacio expositivo. Se puede ver cómo la Bienal se va 
convirtiendo en un escaparate. La edad media de los arquitectos de las obras 
premiadas pasa de la más alta, que arrojaba la primera Bienal, por encima de los 52 
años, a la más baja de todas las ediciones, en la segunda, apenas llega a los 44 años 
de media. Los textos críticos desaparecen del catálogo de la exposición, mientras la 
repercusión mediática se mantiene e incluso crece levemente. La Bienal es 
aprovechada por la propia administración para mostrar las nuevas promociones de 
equipamientos realizadas por los gobiernos, principalmente regionales y municipales, 
el uso del dinero público. Los macro-proyectos del 92, como la Estación de Santa 
Justa (ref. 0257) en Sevilla, de Cruz y Ortiz o el Estadio de la Comunidad de Madrid 
(La Peineta) (ref. 0302) se entremezclan con actuaciones más pequeñas. El 
Polideportivo de Simancas (ref. 0211) de Ábalos y Herreros, el Colegio Público en 
Cádiz (ref. 0227) de Alberto Campo, el Centro de Salud en Azpilagaña (ref. 0322) de 
Eduardo de Miguel y Jesús Leache, etc. El escenario principal se desplaza claramente 
hacia las periferias de las grandes ciudades y aparecen numerosas obras en 
municipios de menor tamaño. Las instituciones organizadoras y en especial la 
administración pública, comienzan a apropiarse de la capacidad de organización de 
eventos complejos y de la imagen moderna que la nueva arquitectura está 
proyectando. Los debates teóricos de la posmodernidad contemporánea, aún vigentes 
en ese momento en escuelas y revistas de Arquitectura, parecen dejar paso a una 
disciplina renovada, más centrada en resolver problemas de programa, acometiendo a 
veces nuevas tipologías, que en elaborar manifiestos. 
 
Entre la cuarta y la séptima Bienal (1997, 1999, 2001, 2003) vemos cómo el cuerpo del 
premio establece paulatinamente una posición que se podría llamar más profesional o 
“profesionalista”. Tanto en el tipo de edificios que se premia como en el formato del 
propio evento y el catálogo de las exposiciones. Las reflexiones de los jurados nos 
indican que hay rasgos que unifican esta etapa. Los edificios premiados tienen una 
constitución principalmente tectónica, hay una presencia del objeto arquitectónico muy 
importante y que, aunque no se desliga del lugar, sí tiene una notable presencia como 
imagen consistente. El Museo de Arqueología de Zamora (ref. 0405), de Luis Moreno 
Mansilla y Emilio Tuñón, el Recinto Ferial de la misma Zamora (ref. 0415) de María 
Fraile y Javier Revillo o el edificio de Oficinas de Alicante (ref. 0416) de Javier García 
Solera y Alfredo Payá, muestran algunas respuestas nuevas, que con sensibilidad y 
rotundidad, dejan de lado condicionantes sobre el lugar y el contexto, atreviéndose a 
hacer objetos de una modernidad levemente renovada. 
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new architecture of the 80’s are linked to an exciting renewal policy, which allows 
architects to think about the city and participate in its planning. 
 
 
In subsequent editions, the second and the third (1993, 1995), the space of reflection is 
transformed more into an exhibition space. You can see how the Biennial is becoming 
a showcase. The average age of the architects of the winning works moves from the 
oldest, in the first Biennial, above 52, to the lowest of all the editions, in the second, 
barely 44 years on average. The critical texts disappear from the catalogue of the 
exhibition, while the media coverage is maintained and even slightly increased. The 
Biennial is used by the administration itself to show the new promotions of facilities 
made by governments, mainly regional and municipal, with the use of public money. 
The macro-projects of 1992, such as Santa Justa Central Train Station (ref. 0257) in 
Seville, by Cruz and Ortiz or the Stadium of the Comunidad de Madrid (La Peineta) 
(ref. 0302) are intermingled with smaller works. The Sports Centre of Simancas (ref. 
0211) by Ábalos and Herreros, the Public School in Cadiz (ref. 0227) by Alberto 
Campo, the Health Centre in Azpilagaña (ref. 0322) by Eduardo de Miguel and Jesús 
Leache, etc. The main stage moves clearly towards the peripheries of large cities and 
appear numerous works appear in smaller municipalities. The organizing institutions 
and public administration in particular, begin to appropriate the organizational capacity 
of complex events and the modern image that the new architecture is projecting. 
Theoretical discussions of contemporary postmodernism, still prevailing at that time in 
schools and architecture magazines, seem to give way to a renewed discipline, more 
focused on solving program problems, sometimes undertaking new typologies, rather 
than elaborating manifestos. 
 
 
Between the 4th and 7th Biennial (1997, 1999, 2001, 2003) we see how the body of the 
award gradually establishes a position that might be called more professional or "overly 
professional". Both in the type of buildings that are rewarded as well as the format of 
the event itself and the catalogue of the exhibition. The reflections of the jury indicate 
that there are features that unify this stage. The winning buildings have a mainly 
building tectonic constitution, there is a very important presence of the architectural 
object, that although it is not dissociated from the place, it does has a significant 
presence as a consistent image. The Archaeological Museum of Zamora (ref. 0405), by 
Luis Moreno Mansilla and Emilio Tuñón, the Exhibition Ground also in Zamora (ref. 
0415) by María Fraile and Javier Revillo or the Office building in Alicante (ref. 0416) by 
Javier García Solera and Alfredo Payá, show some new responses that, with sensitivity 
and firmness, set aside the determining factors of place and context, daring to make 








La configuración de los edificios va evolucionando hacia una creciente abstracción. 
Tanto la geometría como los propios materiales, se transforman, huyendo de 
esquemas tradicionales, alejándose de la construcción que muestra sus elementos y 
poniendo énfasis en la rotundidad de los volúmenes. El ladrillo visto deja de ser una 
seña de identidad de la arquitectura española, su envejecimiento natural no encaja con 
la pureza que las nuevas obras exhiben. El Centro de Natación de San Fernando de 
Henares (ref. 0501) de Mansilla y Tuñón, la Escuela Infantil en Sondika (ref. 0509) de 
Eduardo Arroyo o el Centro de Innovación Tecnológica de Inca (ref. 0512) de Alberto 
Campo, aúnan su condición de piezas que pueden ser ubicadas en cualquier lugar con 
su deseo de intemporalidad. El envejecimiento de una pieza de fachada de aplacado, 
sea de vidrio o de piedra se convierte en una ficción. Porque no se repara, se 
sustituye. Como una joya que se construye con materiales durables, las piezas de 
arquitectura se piensan para no envejecer. Del mismo modo que ya ocurriera con el 
pabellón de Barcelona, de Mies Van der Rohe, que se encuentra muy presente en 
esta, una vez más, renovada modernidad. 
 
La llegada del cambio de siglo traerá más ejemplos que profundizan en esta línea. El 
Kursaal de San Sebastián (ref. 0601) de Moneo, concreta en su material estrella, un 
vidrio curvo translúcido, un comportamiento escultórico, de pieza mineral inserta en un 
paisaje tan característico como el de la playa de Zurriola. En este caso la relación con 
el lugar y el salto de escala hacen que se convierta en una pieza extraordinaria dentro 
de ese conjunto de obras que buscan una mayor abstracción. Otro caso aparte es el 
de la Planta de Reciclaje de Residuos de Valdemingómez (ref. 0603) de Ábalos y 
Herreros. Se propone como una pieza pensada para ser ella misma reciclada, 
entrando en el mismo proceso que alberga como edificio. En este caso se lleva al 
extremo su condición de adaptación al sistema, utilizando la función como generadora 
de la forma. 
 
En paralelo al interés del objeto arquitectónico fuera del tiempo y del lugar surgen 
proyectos que se insertan en el paisaje, integrando lo natural y lo artificial. Las 
escaleras de La Granja en Toledo (ref. 0604) de Lapeña y Torres Tur, acometen una 
operación de borde de la ciudad, haciéndolo más explícito, transformándolo en un 
pliegue en el territorio. Otras obras tratan el tema huyendo de mecanismos de mímesis 
tanto como de dominio. El Pabellón del Baño en Olot (ref. 0615) de RCR es el ejemplo 
más claro, es un bloque ligeramente elevado del suelo en que la arquitectura se 
transforma en un marco del paisaje. El efecto de suspensión de la gravedad, otra 
forma de abstracción48, se continúa en casos como el Cementerio de Finisterre (ref. 
0610) de César Portela o el Aulario III de la Universidad de Alicante (ref. 0607) de 
Javier García Solera. 
 
                                                
48 Ver La Estabilidad formal en la arquitectura contemporánea (Cortés 1991b). 
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The layout of the buildings is moving towards increasing abstraction. Both the 
geometry and the materials themselves are transformed, escaping from traditional 
schemes, getting away from the construction that show its elements and emphasizing 
the firmness of the volumes. The exposed brick ceases to be a hallmark of the Spanish 
architecture, its natural ageing does not fit with the purity that new works exhibit. The 
Swimming Centre in San Fernando de Henares (ref. 0501) by Mansilla and Tuñón, the 
Infant School in Sondika (ref. 0509) by Eduardo Arroyo or the Technology Innovation 
Centre of Inca (ref. 0512) by Alberto Campo, combine their status as pieces that can 
be placed anywhere with the desire of timelessness. The ageing of a piece of facing 
facade, whether glass or stone, becomes a fiction. Because it is not repaired, but 
replaced. Like a jewel that is built with durable materials, architectural pieces are 
intended to not age. In the same way that it happened with the Barcelona Pavilion, by 
Mies Van der Rohe, that is very present in this, once again, renewed modernity. 
 
 
The arrival of the new century will bring more examples that go more deeply into this 
line. The Kursaal in San Sebastián (ref. 0601) by Moneo, specifies in its star material, a 
translucent curved glass, a sculptured work, of an inserted mineral part, in a so 
characteristic landscape as the Zurriola beach. In this case the relationship with the 
place and the leap in scale make it an extraordinary piece within that set of works that 
seek greater abstraction. Another special case is the Waste Recycling Plant of 
Valdemingómez (ref. 0603), by Ábalos and Herreros. It is proposed as a piece intended 
to be recycled itself, entering the same process that house as a building. In this case its 
condition of adaptation to the system is taken to the extreme, using the function as 




In parallel with the interest of architectonic object outside of time and place, arise 
projects that are inserted into the landscape, integrating the natural and the artificial. 
The Stairs of La Granja in Toledo (ref. 0604), by Lapeña and Torres Tur, undertake an 
edge operation of the town, making it more explicit, transforming it into a fold in the 
territory. Other works address the issue escaping from both mimesis and domain 
mechanisms. The Pabellón del Baño in Olot (ref. 0615) by RCR is the clearest 
example, it is a block slightly elevated from the ground in which architecture becomes a 
framework of the landscape. The suspension effect of gravity, another form of 
abstraction3, is continued in examples like Finisterre Cemetery (ref. 0610) by Cesar 




                                                







Entre las ediciones cuarta a séptima el premio refleja la evolución de un colectivo de 
arquitectos que durante esos años se acostumbró a ver crecer en España grandes 
proyectos que eran encargados directamente a notables firmas internacionales. 
Nombres como Arata Isozaki, Norman Foster, Jean Nouvel, David Chipperfield, 
Dominique Perrault, Richard Rogers, Zaha Hadid, Herzog y de Meuron, etc. se 
convirtieron en habituales de la actualidad arquitectónica nacional. De modo que lo 
que empezó siendo una excepción, síntoma de la apertura al mundo del país, quince 
años más tarde alcanzó cifras que ponían en evidencia el provincianismo de algunas 
operaciones de marketing urbano, basado en el simple “fichaje” de los nombres más 
sonoros. En este aspecto dos obras encarnan los extremos de la carrera publicitaria, 
como símbolo del éxito, el Guggenheim de Ghery en Bilbao, y como fracaso, la Ciudad 
de la Cultura en Santiago de Compostela, de Peter Eisenman. Sin embargo de esa 
historia la Bienal no se da tan siquiera por enterada hasta su octava edición (2005), en 
la que comienza a dar entrada tímidamente, a algunos de estos proyectos estrella. 
Durante los años del cambio de siglo el premio se ve fundamentalmente unido al 
ejercicio de la profesión de arquitecto tal como se entendía hasta entonces en España, 
se premia un modelo surgido de una forma de hacer tradicional, de un estudio-
despacho en el que la enseñanza-aprendizaje se produce por contacto directo entre el 
maestro y el aprendiz. Las fases del proceso de proyecto, desde los estudios previos 
hasta el proyecto de ejecución, se mantienen bajo el control de un grupo reducido de 
personas que garantiza la unidad del conjunto. Más adelante este modelo se ve 
forzado a evolucionar. 
 
Esta etapa coincide con la presencia de Gerardo Mingo Pinacho al frente de la 
Subdirección General de Arquitectura del Ministerio de Fomento. La figura de este 
arquitecto no se puede considerar la de un simple organizador, sino la de un ideólogo 
de la Bienal en su etapa más madura49. Un certamen atento a la evolución de la 
arquitectura contemporánea, al trabajo de los jóvenes arquitectos, a la carrera de 
compañeros cuyo prestigio profesional se apoya fundamentalmente sobre su obra 
construida. Según el propio Gerardo me explicó en una entrevista personal, desde 
1994 se había consignado una subvención desde los presupuestos generales del 
Estado al Consejo Superior de Colegios de Arquitectos, con el fin de financiar la 
organización de la Bienal, es decir, a partir de la tercera edición las partidas 
presupuestarias de la Bienal se pusieron en manos de los organizadores externos al 
Ministerio. Eso permitió agilizar el trámite de costes a la vez que dio un mayor peso al 
Consejo como organizador del premio en su calidad de representante del gremio de 
los arquitectos. 
 
                                                
49 Entre la sexta y octava Bienales existieron premios en metálico de 30.000 Euros para el 
premio Manuel de la Dehesa y 15.000 para el premio Enric Miralles. Gerardo Mingo llegó a 
proponer que como primer premio se otorgara el encargo de un proyecto de vivienda social a 
los ganadores, aunque nunca llegó a hacerse realidad. 
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Between the 4th and 7th Biennial, the award reflects the evolution of a group of 
architects, who during those years got used to seeing big projects growing in Spain that 
were commissioned directly to large international firms. Names such as Arata Isozaki, 
Norman Foster, Jean Nouvel, David Chipperfield, Dominique Perrault, Richard Rogers, 
Zaha Hadid, Herzog y de Meuron, etc. became customary in the current national 
architecture. So what started out as an exception, a symptom of the country's 
openness to the world, fifteen years later reached figures that put in evidence the 
provincialism of some urban marketing operations, based on the simple "signing" of the 
best known names. In this respect two works embody the extremes of the advertising 
race, as a symbol of success, Gehry's Guggenheim in Bilbao, and as a failure, the City 
of Culture in Santiago de Compostela, by Peter Eisenman. However Biennial dos dot 
realize this story until its 8th edition (2005), in which it begins to introduce shyly, some 
of these star projects. During the turn of the century the award is fundamentally linked 
to the exercise of the profession of architect as it was understood until then in Spain. 
The awarded model emerges from a traditional way of doing, from a study-office in 
which the teaching-learning occurs by direct contact between the master and the 
apprentice. The phases of the project process, from preliminary studies to project 
execution, remain under the control of a small group of people who guarantee the unity 




This period coincides with the presence of Gerardo Mingo Pinacho as Deputy Director 
of Architecture of the Ministry of Public Works. The figure of the architect cannot be 
considered as a simple organizer, but of an ideologist of the Biennial in its mature 
stage4. A contest attentive to the evolution of contemporary architecture, to the work of 
young architects, to the career of colleagues whose professional reputation rests 
primarily on his built work. According to what Gerardo himself explained to me in a 
personal interview, since 1994 a grant was assigned from the general State budget to 
the Superior Council of Colleges of Architects of Spain, in order to finance the 
organization of the Biennial. That is to say, since the 3th edition of the Biennial the 
budget items were put into the hands of organizers outside the Ministry. That allowed 
expediting the processing of costs while giving more weight to the Council as organizer 





                                                
4 Between the 6th and 8th Biennial existed a 30,000 euros cash prize for the Manuel de la 
Dehesa prize and 15,000 for the Enric Miralles prize. Gerardo Mingo even proposed that as first 







Otro factor importante para la consolidación del premio fue la entrada, en la cuarta 
Bienal, de Manuel Gala, Rector de la Universidad de Alcalá, en el comité organizador. 
En esta Universidad se había creado en 1993 el Instituto Español de Arquitectura, que 
nació con la vocación de convertirse en una referencia a nivel nacional50. Alcalá puso a 
disposición de la Bienal dicho Instituto y su Centro de Documentación. Como 
consecuencia de ello los archivos de esa etapa fueron catalogados y custodiados allí 
hasta 2003. La conciencia de que el material que la Bienal estaba manejando era cada 
vez más interesante llevó a sus responsables a proponer su puesta en valor 
integrándolo en un Futuro Museo Nacional de Arquitectura51. 
 
En la octava edición (2005) hay varios cambios que convergen desde distintos frentes. 
Por un lado tenemos un cambio político, que modifica la forma de dirigir la Bienal. Una 
nueva mirada sobre la Arquitectura que empieza a observar con interés lo alternativo a 
todo lo anterior. Se buscan ideas nuevas, abriendo el premio a iniciativas que se 
pueden denominar “periféricas” respecto de la actitud profesional central. Surge una 
mayor preocupación por la denominada “arquitectura social”, que hasta el momento la 
Bienal no había buscado, como tal. 
 
Se propone, para narrar este cambio, una imagen alternativa. En el propio catálogo, 
diseñado por los arquitectos Juan Elvira y Clara Murado, se muestra esa intención. Se 
fusionan formatos. La información es integrada a través del lenguaje gráfico. El 
resultado es un documento unitario que mantiene, sin embargo, la personalidad de 
cada uno de los proyectos, incluyendo datos ligados a la profesión de arquitecto, junto 
a otros más propios de los usuarios de esa arquitectura52. Destaca la inclusión de 
fotografías de los edificios en uso junto a otras de la etapa en construcción, dibujos a 
mano, esquemas, diagramas de los arquitectos y también de los visitantes de las 
obras. 
 
Una renovada mirada al proceso de proyecto se deja sentir, en la octava Bienal, entre 
algunos de los equipos de arquitectura más jóvenes. Apoyados en la narración gráfica, 
los diagramas y esquemas adquieren un protagonismo visual muy importante, a través 
de la difusión de sus propios dibujos. El Centro de Atención Primaria Girona 3 (ref. 
0810) de Jaime Coll y Judith Leclerc, la Casa Sacerdotal Diocesana de Plasencia (ref. 
0818) de Miguel de Guzmán, Andrés Jaque y Enrique Krahe, el Estadio de Fútbol de 
                                                
50 Su director, Joaquín Ibáñez fue uno de los impulsores de la Bienal Iberoamericana de 
Arquitectura y Urbanismo, que comenzó en 1998 
51 El Museo Nacional de Arquitectura es un proyecto no consumado. En la entrevista personal a 
Joaquín Ibáñez éste me comentó el interés que hubiera tenido conectar la Bienal con el citado 
Museo. 
52 Clara Murado y Juan Elvira explican en la entrevista personal que realicé su deseo de 
presentar las obras como la narración de una historia dinámica y personal.  
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Another important factor for strengthening the prize was the incorporation, in the 4th 
Biennial, of Manuel Gala, Rector of the University of Alcalá in the organizing 
committee. In this University was established in 1993 the Spanish Institute of 
Architecture, which was born with the aim of becoming a national reference5. Alcalá 
made available that Institute and its Documentation Centre to the Biennial. As a result, 
the files of this stage were cataloged and guarded there until 2003. The awareness that 
the material that the Biennial was managing was becoming more and more interesting 
led its leaders to propose to enhance its value by integrating it into a future National 
Museum of Architecture6. 
 
 
In the eighth edition (2005) there are several changes that converge on several fronts. 
We have a political change that modifies the way of directing the Biennial. A new look 
at the architecture that starts to view with interest the alternative to all of the foregoing. 
New ideas are sought, opening the award for initiatives that may be called "peripheral" 
compared with the central professional attitude. It surge a greater concern for the so-
called "social architecture", which the Biennial had not sought so far. 
 
 
In order to narrate this change an alternative image it is proposed. In the catalogue 
itself, designed by the architects Juan Elvira and Clara Murado, that intention is shown. 
Formats are joint together. The information is integrated across the graphic language. 
The result is a single document that maintains, however, the personality of each of the 
projects, including data linked to the profession of architect, along with other more 
typical information of the users of that architecture7. It highlights the inclusion of 
photographs of buildings in use alongside with others of the construction stage, 




A fresh look at the design process is missing in the 8th Biennial, among some of the 
youngest architecture teams. Supported by the graphic narrative, charts and diagrams 
acquire an important visual role, through the dissemination of their own drawings. The 
Girona 3 Primary Health Care Centre (ref. 0810) by Jaime Coll and Judith Leclerc, the 
Diocesan House of Plasencia (ref. 0818) by Miguel de Guzmán, Andrés Jaque and 
                                                
5 Its director, Joaquín Ibáñez, was one of the drivers of the Latin American Architecture and 
Urban Planning Biennial, which began in 1998 
6 The National Museum of Architecture is an uncompleted project. In our personal interview, 
Joaquín Ibañez told me the interest it would have had connecting the Biennial with said 
museum. 
7 Clara Murado and Juan Elvira explained in the interview that I made their desire to present the 







Lasesarre (ref. 0803) de Eduardo Arroyo o las 156 VPP en Sanchinarro (ref. 0931) de 
MVRDV con Blanca Lleó. 
 
Durante esos años una convulsión se está gestando dentro de la profesión del 
arquitecto. Se proyecta una imagen menos centrada en el sentido tradicional, aunque 
las estructuras profesionales siguen estando muy condicionadas por las formas de 
hacer establecidas. Los estudios de arquitectura se transforman en “oficinas de 
arquitectura”. Despachos profesionales que deben asociarse y diversificarse para 
sobrevivir. Se abre camino una nueva definición de la profesión en la que caben otros 
planteamientos. Como tales pueden citarse los nuevos colectivos de arquitectos que 
trabajan en grupos flexibles e interconectados y que renuevan el panorama tanto a 
nivel de imagen como de modelo profesional. O las iniciativas de grupos vecinales, 
que alcanzarán, en futuras Bienales, el rango de “acciones” vinculadas a la 
arquitectura. 
 
Las primeras obras recogidas por la Bienal de arquitectos españoles en el extranjero 
son las viviendas en el Puerto de Borneo en Ámsterdam (ref. 0612) de Josep Lluis 
Mateo, en la 6ª Bienal y la Terminal Internacional del Puerto de Yokohama (ref. 0702) 
de Alejandro Zaera Polo y Farshid Moussavi, en la 7ª. Después llegarían el 
Parlamento de Edimburgo (ref. 0801) de EMBT, la Piscina Flotante en el río Spree (ref. 
0809) de Artengo, Menis y Pastrana, en Berlín y las Tribunas Temporales en Haag 
(ref. 0808) en Austria, de Triñanes, Gulle, Nageler y Gruber. La anhelada exportación 
de los profesionales españoles, aunque de manera tímida, por fin se hacía realidad. 
 
Otra asignatura pendiente, esta vez interna, era la imagen de la mujer dentro de la 
Bienal. Las arquitectas habían ganado posiciones de manera progresiva en el 
transcurso de las ediciones, formando parte de grupos de dos o más arquitectos, o 
manera individual, ya en la 6ª Bienal (2001), en la que se premian las 20 Viviendas 
Autoconstruidas en Lantejuela (ref. 0613) de Blanca Sánchez Lara. Sin embargo 
algunas metas, dentro de la Bienal, se seguían resistiendo. Las políticas de igualdad 
promulgadas por el nuevo gobierno socialista, apoyadas por la ministra Trujillo, se 
concretaron en la octava edición. Por primera vez la dirección y el primer premio de la 
Bienal correspondían a arquitectas. Dolores Alonso fue la directora y Benedetta 
Tagliabue la ganadora del primer galardón. Caso que se repetirá en la novena Bienal 
con Flora Pescador en la dirección y Carme Pinós como arquitecta más destacada. 
 
La apertura a nuevas manifestaciones tuvo, como acabamos de ver, caras múltiples, 
que se siguieron explorando en las sucesivas convocatorias. Fruto de esa ampliación 
del espectro, en la novena Bienal (2007), aparecen nuevos galardones, se denominan 
“municipios y espacios de igualdad” y premian tres actuaciones: los Andenes Móviles 
de Vitoria (ref. 0904) de Roberto Ercilla y Miguel Ángel Campo, la Pasarela Peatonal 
de Terrassa (ref. 0905) de Riera, Fernández y Reventós y la Política urbanística con 
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Enrique Krahe, the Lasesarre Football Stadium (ref. 0803) by Eduardo Arroyo or the 
156 officially protected housing in Sanchinarro (ref. 0931) by MVRDV with Blanca Lleó. 
 
 
During those years an upheaval is growing within the profession of architect. An image 
less centered in the traditional sense it is projected, although professional structures 
remain largely conditioned by the established ways of making things. Architecture 
studies become "architectural offices." Professional offices that must associate and 
diversify to survive. It is gaining ground a new definition of the profession which allows 
other approaches. As such, we can quote the new collective of architects working in 
flexible and interconnected groups and therefore renewing the panorama in both image 
level and professional model. Or the neighborhood groups initiatives, which will reach 
in future Biennials, the range of "actions" linked to architecture. 
 
 
The first works collected by the Biennial of Spanish architects abroad are the houses in 
the Port of Borneo in Amsterdam (ref. 0612) by Josep Lluis Mateo, in the 6th Biennial, 
and the International Terminal of the Port of Yokohama (ref. 0702) by Alejandro Zaera 
Polo and Farshid Moussavi, in the 7th. Then come the Scottish Parliament (ref. 0801) 
by EMBT, the Floating Swimming Pool in the River Spree (ref. 0809) by Artengo, Menis 
and Pastrana, in Berlin, and the Temporary Grandstands in Haag (ref. 0808) in Austria, 
by Triñanes, Gulle, Nageler and Gruber. The desired export of Spanish professionals, 
although timidly, finally came true. 
 
 
Another pending issue, this time internal, was the image of the woman in the Biennial. 
The women architects had progressively won positions in the course of the editions, 
taking part of groups of two or more architects or individually, and already in the 6th 
Biennial (2001), when 20 Self-built Housing in Lantejuela (ref. 0613) by Blanca 
Sanchez Lara are awarded. However some goals within the Biennial continued 
resisting. Equality policies enacted by the new socialist government, supported by the 
Minister Trujillo, were implemented in the eighth edition. For the first time the 
organisation and the first award of the Biennial corresponded to women architects. 
Dolores Alonso was the director and Benedetta Tagliabue the winner of the first award. 
A case that was repeated in the 9th Biennial with Flora Pescador in the organisation 
and Carme Pinós as the most prominent architect. 
 
The openness to new manifestations had, as we have seen, multiple faces, which were 
further explored in subsequent calls. As a result of this expansion of the spectrum, in 
the 9th Biennial (2007), new awards appear, they are referred to as "municipalities and 
spaces of equality" and three works are rewarded: the Moving Walkways of Vitoria (ref. 







perspectiva de Género y participación paritaria (ref. 0906) del Ayuntamiento de Gijón. 
Esta última es una iniciativa que subraya la voluntad de dar visibilidad a las acciones 
de rehabilitación urbana, exigiendo para ello la composición paritaria de los órganos de 
gobierno. No se aclara, sin embargo en la memoria de esta actuación, si existió 
participación ciudadana, ni el nivel de compromiso en la toma de decisiones de los 
vecinos. No hay menciones a asociaciones no vinculadas al gobierno o los partidos 
políticos. 
 
La Bienal vuelve la cara de nuevo hacia el papel de las administraciones públicas 
como “pensadoras” de la arquitectura y el urbanismo y renovadoras del espíritu 
democrático. Las políticas de igualdad, promovidas desde instancias 
gubernamentales, conducen a la necesidad de abrir la horquilla de la selección a todas 
las obras y acciones relacionadas con la arquitectura y el urbanismo y poner en el 
mismo plano a todos los profesionales que participan en este ámbito. Por un lado se 
aumenta la visión social, se reclama una mayor presencia de la vivienda colectiva en 
el premio. Por otro se repara la visibilidad de las arquitectas dentro del certamen. Y 
además se incluyen definitivamente las obras realizadas por arquitectos extranjeros 
dentro de España. Como ya hemos dicho, hasta entonces las grandes realizaciones 
de las firmas foráneas habían sido enmudecidas dentro de la Bienal. La Ampliación del 
Aeropuerto de Madrid-Barajas (ref. 0918) de Richard Rogers y Antonio Lamela, el 
pabellón de la Copa América (ref. 0919) en Valencia, de David Chipperfield y la Torre 
Agbar (ref. 0921) en Barcelona, de Jean Nouvel, son los primeros ejemplos recogidos 
por el premio, de esas realizaciones. En pleno estallido de la crisis económica, la 
Bienal abre el rango de su selección con la intención de ampliar su visión de la 
realidad, hacerse más democrática, pero a la vez pierde coherencia, al aumentar la 
variedad de los temas que enmarca, sin un proyecto que los unifique. 
 
La 10ª Bienal (2009) es dirigida por Emilio Tuñón y Luis Moreno Mansilla y plantea, 
junto con esa mirada abierta, que ya se estaba proponiendo en las anteriores, 
contemplar conceptos teóricos que tienen que ver con la educación, la profesión y la 
tecnología en arquitectura. Los cambios sufridos por el sector hacen necesario, según 
los directores, revisar el panorama con esta terna como filtro. Ya no se busca una 
mirada alternativa, se trata de explorar, en el espíritu de la propia profesión, para 
entender si esos cambios se están realmente produciendo. Como puesta en práctica 
hay que destacar la presencia de Zuloark en la dirección adjunta. Éste es un colectivo 
de profesionales que se definen como plataforma de trabajo en forma de red abierta, 
suma de las experiencias individuales de sus participantes. 
 
Observando esta edición con tales premisas surgen algunas propuestas que 
encuentran alternativas tanto tipológicas como del uso de la tecnología existente. El 
Hotel Aire de Bárdenas (ref. 1004) de Emiliano López y Mónica Rivera, uno de los 
favoritos del jurado, al que se otorgó el premio de arquitectura joven, muestra una 
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(ref. 0905) by Riera, Fernandez and Reventós and the urban planning Policy with 
Gender perspective and equal participation (ref. 0906) of the Gijón City Council. The 
latter is an initiative that highlights the willingness to give visibility to the actions of 
urban rehabilitation, demanding the equal composition of the governing bodies to do 
so. However it is not clear in the report of this action, if citizen participation existed, and 
the level of commitment of the neighbors in the decision-making process. There are no 
mentions of associations linked to the government or political parties. 
 
 
The Biennial turns its face back to the role of the public administrations as "thinkers" of 
architecture and urban design, and as renovators of the democratic spirit. The policies 
of equality, promoted by government bodies, lead to the need to open the range of 
selection to all works and actions related to architecture and urban design and put on 
the same level all professionals involved in this field. The social vision is increased, a 
greater presence of collective housing in the award is demanded. Moreover, the 
visibility of the women architects in the contest is repaired. And also the works made by 
foreign architects in Spain are definitely included. As we have already said, the great 
achievements of the foreign firms had been silenced in the Biennial until then. The 
extension of Madrid-Barajas Airport (ref. 0918) by Richard Rogers and Antonio Lamela, 
the Pavilion of the America’s Cup (ref. 0919) in Valencia by David Chipperfield and the 
Agbar Tower (ref. 0921) in Barcelona, by Jean Nouvel, are the first examples of that 
works collected by the award. In the outbreak of the economic crisis, the Biennial 
opens the range of selection with the intention of expanding its view of reality and 
become more democratic, but at the same time it loses coherence by increasing the 
variety of the issues that delimits, without a project that unifies them. 
 
 
The 10th Biennial (2009) is directed by Emilio Tuñón and Luis Moreno Mansilla and 
considers, along with that open view, which was already proposed in previous editions, 
contemplating theoretical concepts that have to do with education, career and 
technology in the architecture. The changes in the sector make it necessary, according 
to the directors, to review the scene with this matter as a filter. An alternative look is no 
longer sought, it is about exploring, in the spirit of the profession, so as to understand 
whether these changes are actually occurring. As implementation it is remarkable the 
presence of Zuloark working as assistant director. This is a group of professionals that 
are defined as a work platform in the form of an open network, the sum of the individual 
experiences of its participants. 
 
Observing this edition with said premises arise some proposals that find both 
typological and the use of existing technology alternatives. The Aire de Bárdenas Hotel 
(ref. 1004) by Emiliano López and Mónica Rivera, one of the favorites of the jury, and 







iniciativa novedosa dentro del sector de la hostelería. En este caso la participación, y 
aún diría complicidad, de los arquitectos es fundamental para definir el proyecto 
empresarial. Algo similar ocurre los Departamentos de Pescadores (ref. 1032) en 
Cangas, de Guadalupe Piñera y Jesús Irisarri. Se trata de una pieza unitaria que 
albergara espacios iguales en jerarquía, pero diversos en carácter, como son los 
talleres y almacenes de los pescadores. Los arquitectos proponen una envolvente 
metálica que consigue crear la sensación de transparencia necesaria para integrarse 
en el paisaje de la ría. Así mismo el Centro de Tecnificación Deportiva (ref. 1005) de 
Guijo de Granadilla, en Cáceres, más conocido como el Anillo, de Jose María Sánchez 
García, ofrece un objeto arquitectónico levantado en una península del Embalse de 
Gabriel y Galán. La integración de las cuestiones funcionales y tipológicas en un 
pabellón circular podría parecer que niega la consideración del paisaje donde se 
levanta. Sin embargo, como en el caso anterior, el uso del material, en este caso una 
chapa de acero con acabado inoxidable, hace que su presencia quede muy matizada, 
reflejando los árboles, el cielo, etc. Estos son ejemplos que muestran cómo se ha 
transformado la tecnología en un aliado del proyecto, no para sorprender, o llamar la 
atención sobre el objeto arquitectónico, sino para dialogar, de una manera diferente, 
con el paisaje. 
 
En las ediciones que van de la 9ª a la 11ª destaca que el número de premiados se 
extiende, se hace cada vez más complejo. Al premio de arquitectura y premio joven se 
suma primero el de vivienda colectiva, después el de urbanismo y finalmente el de 
investigación. En este último apartado está el programa Estonoesunsolar (ref. 1113) 
en Zaragoza, de Patrizia di Monte e Ignacio Grávalos, que reúne un conjunto de 29 
actuaciones en espacios de la ciudad aragonesa, bajo una idea común de habitar el 
vacío urbano. También destaca el Plan Territorial de Vivienda de Cataluña (ref. 1112) 
de Josep María Vilanova y Ricard Pie. Estos casos representan a los trabajos de 
arquitectura y urbanismo que carecen de una imagen poderosa. Esto no significa que 
en ocasiones previas no se hayan presentado al concurso realizaciones interesantes 
que pasan desapercibidas, sin embargo en la décima y undécima Bienales su 
presencia ha adquirido un relieve ligeramente mayor. Son propuestas difíciles de 
juzgar en una sesión como las que los jurados han realizado, con cientos de 
propuestas a ver en unas horas. Requieren una mirada atenta y un buen conocimiento 
de la actualidad arquitectónica nacional. 
 
La coyuntura profesional española después del 2009 obliga a nutrir el currículum de 
unos profesionales que van a necesitar armarse de méritos para poder salir a un 
mercado externo muy competitivo. Esto también transforma la Bienal, porque deja de 
ser un panorama que engloba, de manera más o menos neutra, un grupo homogéneo 
de obras, para convertirse en un espacio más permeable a la diferenciación. Además 
de proponer un número mayor de premios, éstos se especializan, facilitando que se 
personalicen, que se visualicen más los profesionales, porque eso promocionará no 
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industry sector. In this case the involvement, and I even say complicity, of architects is 
essential to define the business project. Something similar happens with the 
Fishermen's Compartments (ref. 1032) in Cangas by Guadalupe Piñera and Jesus 
Irisarri. It is a unitary piece that contains spaces of equal hierarchy, but diverse in 
character, such as the workshops and the warehouses of fishermen. The architects 
propose a metal envelope that manages to create a sense of transparency necessary 
to be integrated into the landscape of the estuary. Likewise, the Sports High 
Perfomance Centre (ref. 1005) of Guijo de Granadilla, in Cáceres, better known as the 
Ring, by Jose Maria Sanchez Garcia, offers an architectural work built on a peninsula 
of the Gabriel y Galán Reservoir. The integration of functional and typological matters 
in a circular pavilion may appear to deny the consideration of the landscape where it is 
built. However, as in the previous case, the use of the material, in this case a stainless 
steel sheet, make its presence very nuanced, reflecting the trees, the sky, etc. These 
are examples of how technology has become an ally of the project, not just to surprise 
or to draw attention to the architectural object, but to talk, in a different way, with the 
landscape. 
 
On editions ranging from the 9th to the 11th it stands out that the number of winners 
spreads, becoming more and more complex. To the architecture award and young 
award it is added the collective housing award, then the urban design award and finally 
the research award. In this last section it is the Estonoesunsolar (this is not a building 
site) program (ref. 1113) in Zaragoza, by Patrizia di Monte and Ignacio Grávalos, which 
brings together a set of 29 works in the Aragonese city spaces, under the common idea 
of inhabiting the urban empty space. It also stands out the Territorial Plan of Housing in 
Catalonia Housing (ref. 1112) by Josep Maria Vilanova and Ricard Pie. These cases 
represent the works of architecture and urban design that lack of a powerful image. 
This does not mean that on previous occasions interesting but unnoticed works have 
not been submitted to the contest, but in the 10th and 11th Biennial their presence has 
acquired a slightly higher importance. They are proposals difficult to judge in a session 
like the one the jurors have made, with hundreds of proposals to see in a few hours. 
They require a watchful eye and a good knowledge of the present national architecture. 
 
The Spanish professional situation after 2009 requires nurturing the curriculum of the 
professionals who will need to gather merits so as to go out in a competitive 
international market. This also transforms the Biennial because it stops being a 
panorama that comprises, on a more or less neutral basis, a homogeneous group of 
works, to become a more permeable space to the differentiation. Besides proposing a 
bigger number of awards, they are specialized, making it easier to be customized, 
helping the professionals to be more displayed, because that will not only promote the 









sólo la arquitectura en su conjunto sino que otorgará individualmente más 
oportunidades. 
 
La puesta en marcha de una estrategia de difusión internacional es una propuesta que 
se viene incluyendo en las últimas ediciones. Sin embargo la organización de la Bienal 
ha adolecido, en general, de una visión a corto plazo que dificulta la posibilidad de 
convertirla en una institución consistente. Por ejemplo la página web de la Bienal ha 
sido puesta en marcha de forma individual en varias ediciones, quedando después 
desconectadas. Los contenidos de esas páginas no son completos ni transparentes y 
la búsqueda de información resulta prolija. El valor añadido de un premio es una 
materia delicada que hay que mimar especialmente para que surta los efectos 
deseados. En relación a otros premios, la presencia confusa de la Bienal en internet 
supone una desventaja para el propio prestigio de los premiados. 
 
Superadas las dos primeras décadas de su historia la Bienal no se ha utilizado como 
una herramienta de debate. Su celebración se ha asociado principalmente a un 
carácter festivo, una celebración profesional de cara al propio colectivo de premiados y 
organizadores. Por otro lado los procesos de selección dentro de los certámenes han 
seguido un sistema cerrado, dentro del cual las decisiones no se han prestado a la 
participación ni la discusión. Es especialmente revelador que tan sólo en las ediciones 
1ª y 3ª el catálogo de la exposición incluya textos críticos sobre arquitectura española. 
Esto provoca la impresión de un reducto en el que no se permite entrar a voces 
discordantes y a la vez se pierde la oportunidad de dar el adecuado relieve a un 
documento, esencialmente gráfico, con la inclusión de una interpretación crítica. En 
pocas ocasiones se ha dado espacio a teóricos de la arquitectura para organizar el 
premio o la difusión de los resultados. 
 
La distribución de las obras en las áreas de producción arquitectónica, en España, ha 
sido muy diversa a lo largo de la historia de la Bienal. Los polos principales han 
permanecido en Barcelona y Madrid, pero han entrado en juego muchas otras 
regiones, hasta el punto de poder afirmar que la representación de las comunidades 
autónomas es razonablemente equilibrada en relación con su peso demográfico dentro 
del conjunto. En las ediciones que van de la cuarta a la octava se produce una mayor 
dispersión de los proyectos en el territorio nacional respecto del conjunto de las 
Bienales, Madrid y Barcelona pierden protagonismo en el reparto de los premios. Este 
hecho va de la mano de una reducción en el número de obras incluidas en la 
selección, descendiendo desde los treinta a los veinte edificios, aproximadamente. 
También se produce un incremento de visibilidad de las periferias. Enclaves concretos 
como Vigo, Alicante, Bilbao, Cartagena, etc. sorprenden por su presencia creciente en 
el escenario del premio, a menudo con varias obras compitiendo simultáneamente. A 
partir de la novena edición, de nuevo, el número de seleccionados sube por encima de 
treinta y hasta cuarenta obras en la XI BEAU, y a la vez, la presencia de los grandes 
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The start-up of a strategy for international dissemination is a proposal that is being 
introduced in last editions. Nevertheless, the Biennial organisation has suffered, in 
general, from a short-term vision that makes it difficult to become a consistent 
institution. For instance, the websites of the Spanish Biennial have been individually 
started up in several editions, being afterwards unconnected. The contents of these 
websites are neither completed nor transparent and the information research becomes 
prolix. The added value of the award is a sensitive issue that has to be carefully 
treated, especially in order to produce the desired effects. Regarding other awards, the 
confused presence of the Spanish Biennial means a disadvantage for the prestige itself 
of those awarded. 
 
 
After two decades of its history, Spanish Biennial has not been used as a debate tool. 
On the one hand, its celebration has been associated to a festive atmosphere, a 
professional celebration facing the awarded and organizer collective. On the other 
hand, the selection process for the competitions has followed a closed system, where 
decisions have led neither to the participation nor to the discussion. It is especially 
revealing that, only in the first and third editions, the exhibition catalogue includes 
critical texts about Spanish architecture. This causes the impression of a bastion in 
which differing voices are not allowed. At the same time the opportunity of giving 
importance to a document, essentially a graphic one, is lost by the inclusion of a critic 
interpretation. In just few cases, architecture theorists were given the chance to 
organise the award or the dissemination of the results.  
 
 
The distribution of works in the areas of architectural production, in Spain, has been 
very different throughout the history of the Biennale. The main poles are still Barcelona 
and Madrid, but many other regions have begun to emphasize. Now the representation 
of the regions is balanced respect to demographics. However, between the fourth and 
the eighth a significant dispersion of the projects in the country is produced. Madrid and 
Barcelona lose prominence. This coincides with a reduction in the number of works in 
the selection, down from thirty to twenty buildings, approximately. The visibility of the 
fringes increases. Specific sites such as Vigo, Alicante, Bilbao, Cartagena, etc.  
increase their presence on the prize. From the ninth to the present, again, the number 
of selected rises above thirty, and forty works in the XI BEAU, thus the presence of 
large urban centers, Barcelona and Madrid, grows back. We found that on issues 
where it has increased the number of works the territorial balance has decreased and 
vice versa. It follows from this analysis that the works of architectural quality are spread 
over the territory. And so it can be considered that the demand for quality architecture 









centros urbanos, Barcelona y Madrid, se vuelve a disparar. Comprobamos que en las 
ediciones en las que se ha aumentado el número de obras el equilibrio territorial ha 
disminuido y viceversa. Se deduce de este análisis que las obras de calidad 
arquitectónica se encuentran repartidas en el territorio. Y por ello se puede considerar 
que la demanda de arquitectura de calidad no se ha visto ligada exclusivamente a los 
polos económicos, sino que ha surgido de forma heterogénea por todo el país. 
 
Hay ausencias de realizaciones notables, entre lo considerado como mejor por el 
premio. Además de las ya citadas de la segunda Bienal, el Cementerio de Igualada, de 
Miralles y Pinós, y el Palacio de Congresos de Salamanca de Navarro, que explico en 
un capítulo previo, otros casos hacen que nos preguntemos qué debe recoger un 
premio panorámico. Bien sea lo más representativo de la arquitectura de su época, en 
cuyo caso no se entiende el haber dejado fuera obras de gran repercusión, tanto 
profesional como mediática. Bien sea ofrecer una mirada determinada por criterios 
pedagógicos para la sociedad que los recibe. Hay múltiples factores que influyen en 
estas decisiones, pero la citada voluntad de equilibrio, territorial, generacional, de 
género, etc. y lo reducido de las selecciones, explican que se prime la arquitectura que 
requiere de un impulso para su apreciación, frente a otras que desde su origen tienen 
la posibilidad de ser vistosas o reconocidas. Es decir hay obras concebidas como 
icono arquitectónico de una ciudad o región que no necesitan del impulso que un 
premio de ámbito profesional le concede, pudiendo ceder esa posición a otras menos 
visibles y más necesitadas de méritos. Sin embargo el premio incluye algunas de estas 
últimas, basándose en criterios de excelencia y por tanto devolviendo la selección a un 
terreno más subjetivo. 
 
Finalmente considero que la selección que ha hecho la Bienal, durante el período 
estudiado, es una proyección de la imagen que los arquitectos tienen de la 
arquitectura de su tiempo y de lo que les gustaría que fuera la tónica general de la 
producción nacional, tratando de mostrar esta alternativa como la mejor y la más 
conveniente. El perfil profesional ha primado claramente a través de los estamentos 
del gremio, principalmente por medio del Consejo Superior. Éste ha propuesto 
normalmente como directores del premio a arquitectos de primera línea, cuya 
capacidad profesional es la principal garantía de cara a la selección. 
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Among those considered the best for the award, notable works are missing. Apart from 
the already mentioned for the second Biennial, Igualada Cemetery by Millares and 
Pinós, and the Palacio de Congresos in Salamanca by Navarro, explained in the 
previous chapter, there are other examples that make us wonder what a panoramic 
award should have. It might be the most representative of the architecture of its time, in 
which case it is not understandable to have left works aside, that have both 
professional and media impact. It might be to offer a determined view by educational 
criteria for the society that gets them. There are numerous factors that influence these 
decisions. However, the already mentioned desire for balance, for territory, for 
generation, for gender, etc. and the limitations in selection, explain that the architecture 
is more valued when it requires a boost to its appreciation against those that originally 
have the possibility of being attractive or recognised. There are works conceived as an 
architectural icon of a city or region that do not need to be boosted by a professional 
award, being able to cede the position to less visible works that need more credit. 
However, the award includes some of these last works, based on excellence criteria 
and therefore taking the selection back to a more subjective field. 
 
Finally, I consider that the selection carried out by Biennial, during the studied period of 
time, is a projection of the image that architects have about the architecture of their 
time. It is also about what they want the general tone to be for the national output, 
trying to show this alternative as the best and most convenient one. The professional 
profile clearly came first through the estate of the guild, mainly through the Superior 
Council. The Council has usually proposed first-line architects as directors of the 









9.2 Bienal y vivienda 
 
La vivienda social es materia fundamental de la acción de los poderes públicos. Ésta 
ha formado parte de las políticas de todos los gobiernos de la democracia en España. 
Sin embargo uno de los problemas principales de la promoción de vivienda es tener la 
seguridad de que ese alojamiento llega a quien más lo necesita y que ejerce un efecto 
de redistribución del capital equilibrando los grupos sociales. El modelo de creación de 
vivienda en España es totalmente productivista, colocándose en la base de un 
planeamiento en constante expansión. La consideración de la casa como bien de 
mercado se ha impuesto definitivamente a la de derecho fundamental y las obras 
recogidas en la Bienal reflejan, en su mayoría, esta realidad. 
 
La llamada vivienda protegida, no ha tenido en la Bienal una representación 
proporcional a la de su importancia social y política, ni a su peso presupuestario en la 
administración pública. Dentro del premio la mayor parte de las realizaciones son 
promociones de gran tamaño, edificadas en áreas de ensanche o en nuevos 
desarrollos urbanos, destinados a la ocupación en propiedad. En realidad se trata de 
la producción en masa de viviendas para la clase media, financiadas con ayudas 
públicas. Su carácter social se inscribe dentro de las necesidades de vivienda 
generalizadas de los años ochenta y principios de los noventa. Es a partir de la novena 
edición (2007) cuando la Bienal empieza a prestar atención a la vivienda social de 
menor tamaño, dirigida a jóvenes o personas mayores, en alquiler, con una mirada 
más próxima a las nuevas necesidades, en una sociedad cambiante, que reclama 
soluciones de vivienda más flexibles. 
 
Pese a los problemas derivados de un modelo expansivo, dirigido, mayoritariamente, a 
la ocupación en propiedad, es innegable la importancia que para los españoles ha 
tenido, como bien patrimonial, la adquisición de una casa en las últimas décadas. Por 
otro lado la arquitectura residencial, como disciplina, ha heredado problemas 
endémicos de la producción de viviendas en España: El primer problema se encuentra 
en el terreno constructivo, la deseada industrialización sigue siendo un fin lejano que 
choca con la barrera de la falta de desarrollo del control de los procesos en el sector 
de la construcción. En la Bienal vemos que la envolvente de los edificios se ha vuelto 
sofisticada, abundando las propuestas de paneles prefabricados y celosías metálicas, 
en detrimento del uso del ladrillo visto, hasta hace poco tiempo un recurso frecuente 
en la construcción de vivienda colectiva. Pero, en general, estos proyectos de 
fachadas moduladas, responden a un esfuerzo en solitario de producción de 
elementos repetitivos, de difícil aplicación fuera del ámbito concreto en que se han 
desarrollado. Los prefabricados, que posibilitan la construcción industrializada, a 
menudo se encuentran con dificultades del sistema productivo y normativo que 
bloquean su desarrollo y generalización. 
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9.2 Biennial and housing 
 
Social housing is a main issue for the action of the public authorities. It has taken part 
of the policies of all the governments of the Spanish democracy. However, one of the 
main problems of promoting housing is making sure that accommodation gets to the 
ones that need it more, and that makes a balance on the capital redistribution. The 
model of Spanish housing creation is completely productivist, based on an ever-
expanding planning. Housing is now considered more like a market good rather than a 
fundamental right so that, in general, Biennial works reflect this reality. 
The so called vivienda protegida (“protected housing”, another kind of public housing in 
Spain) was not enough represented in the Biennial in comparison to its social and 
political relevance and to its budgetary importance in the public administration. For this 
competition, most of the works are large promotions, built in expansion districts or new 
urban developments and aimed to owner-occupation. It is actually the housing 
production for the middle class on a massive scale, supported by public aid. Its social 
nature has to do with the general housing need during the 80’s and early 90’s. Since its 
9th edition (2007), the Biennial starts to pay attention to smaller rental social housing for 
young and elderly people, with a closer consideration of the new needs in a changing 
society that is looking for a more affordable housing. 
Despite the problems of an expansive model, mainly aimed to the owner-occupier, it is 
undeniable how important it was for Spaniards to purchase a house like an asset 
during the last decades. On the other hand, the residential architecture, like a 
discipline, has been influenced by the Spanish housing production and its endemic 
problems. The first problem is the land used for building; the desired industrialization is 
still a distant purpose that faces a lack of development in the process control inside the 
construction industry. In the Biennial, we can notice that the building envelope became 
sophisticated, with plenty of proposals about prefabricated panels and metal jalousie at 
the expense of the use of exposed brick, frequent not long ago for the construction of 
collective housing. However these projects on facade modulation respond, in general, 
to an effort of production of repeated elements with a difficult application outside the 
specific field in which they were developed. The prefabricated ones, that enable 
industrialised construction, often encounter difficulties on the productive and normative 
system that hamper their development and generalization. 
 
The second problem has to do with the flexibility on housing. The personalisation 
claimed as possible in some projects is quite questionable in terms of efficacy. This is 
often considered in projects with very rigid characteristics so that any modification 
means a global deterioration. We confirm that flexibility - achieved in the case of 
architecture for offices and for the commercial sector - has not reached housing. 
Houses in Spain still have a lot of weight, apathy in their elements and in their 
connection to the city and territory, restraining their adaptation to sociological changes, 







En segundo lugar aparece la flexibilidad de las viviendas. La personalización a la que 
algunos proyectos dicen dejar la puerta abierta es de dudosa eficacia ya que se 
plantea a menudo sobre proyectos de características muy rígidas en los que cualquier 
modificación asegura un empeoramiento del conjunto. Constatamos que la flexibilidad, 
que la arquitectura de oficinas y comercial han conseguido, no ha llegado a la 
vivienda. Las casas, en nuestro país, siguen teniendo mucho peso, una gran inercia en 
sus elementos y en sus relaciones con la ciudad y el territorio, que frenan la 
adaptación a los cambios sociológicos, cada vez más frecuentes y dinámicos. 
 
En tercer lugar se encuentra la cuestión tipológica. Si atendemos a los tipos utilizados, 
comprobamos, en efecto, que la mayor parte repiten esquemas generalizados en los 
años sesenta y setenta, con escasa atención a criterios de orientación y conexiones 
sociales. Sin embargo hay algunos casos más comprometidos, que surgen de la 
reinterpretación y combinación de tipologías moderna y tradicional. El aspecto más 
destacado en ese sentido, es la potenciación del espacio de relación entre los 
usuarios. Los llamados espacios intermedios. Hay que destacar que este rasgo no se 
ha prodigado en la Bienal, en los años noventa las zonas de convivencia eran los 
jardines comunitarios, en el interior de las manzanas. La conexión con la naturaleza y 
el espacio de relación vecinal se producían a un nivel casi exclusivamente urbano, 
dejando la célula de vivienda radicalmente aislada. Es a partir de los primeros años 
dos mil cuando surgen áreas de interrelación que se van potenciando, 
progresivamente, ligados a la entrada de la propia vivienda. El de los espacios 
intermedios es un tema largamente tratado en países de nuestro entorno, como 
Francia, cuyo éxito no siempre ha sido el esperado, ya que en ocasiones se han 
transformado en espacios residuales, e incluso inseguros. Sin embargo en algunas 
propuestas innovadoras, que nos muestra la Bienal, se produce la aparición de un 
gradiente de control de la privacidad, un espacio colchón que se interpone entre el 
hogar y al comunidad. Bien es cierto que estos márgenes se observan asociados a 
viviendas mínimas en parcelas de escasa superficie, pero es notable destacar que 
éstas realizaciones se han visto reconocidas por su calidad formal, además de por sus 




The third issue is the typology. If we take into account the types used, we will realise 
that, in fact, most of them repeat schemes that were generalised during the 60’s and 
70’s not paying attention to orientation or social connection criteria. However, there are 
some more committed cases that arise from reinterpretation and combination of 
modern and traditional typologies. The key feature in this sense is the promotion of the 
space of relation among users. The so-called “intermediate spaces”. It should be 
mentioned that this aspect was not lavished in the Biennial: in the 90’s the common 
areas were communal gardens inside the blocks. The connection with the nature and 
the area for being in contact with our neighbours happened almost exclusively at an 
urban level, leaving the housing core radically aside. At the beginning of the 21st 
century the interrelation areas started to be promoted, linked to the entrance of the own 
housing. The intermediate spaces issue has long been treated in countries close to 
Spain. In France, its success has not always been the most desirable since it 
sometimes turned into a residual area, even dangerous. However in some innovative 
proposals showed at the Biennial a slope in the privacy control appears, a space 
cushion between someone’s home and their community. It is true that these spaces are 
observed to be related to minimum housing in plots with limited surface. We should 
point out, however, that these works have been recognised because of their formal 









9.3 Bienal y Rehabilitación 
 
La rehabilitación arquitectónica, en España, ha vivido una evolución muy importante en 
las últimas décadas. La Bienal se ha hecho eco de un número importante de obras 
que pertenecen a este ámbito53. Hay restauraciones y rehabilitaciones de iglesias, 
conventos, edificios industriales, comerciales, etc. Un repaso por las imágenes 
publicadas de esas obras nos muestra que los protagonistas de la actuación son los 
elementos renovados, quedando las preexistencias en un segundo plano. Los 
procesos de selección de la Bienal, por sus tiempos y la documentación que maneja, 
son principalmente visuales, y no cabe entrar a valorar consideraciones específicas de 
la disciplina de la restauración, aunque se sabe que sin ellas no se comprende 
adecuadamente la calidad de este tipo de trabajos. 
 
En el capítulo dedicado a rehabilitación me inspiré en una idea de Juan Antonio Cortés 
(1991) elaborada para entender la relación con el pasado de la arquitectura de los 
ochenta. Comprobando que esa idea se adaptaba convenientemente a los propósitos 
del análisis sobre las obras de rehabilitación, adopté su clasificación en tres actitudes 
arqueológica, académica y erudita de relación de la arquitectura con lo preexistente. Al 
concluir la observación de las distintas corrientes de enfrentamiento a la arquitectura 
histórica, encuentro que hay cuatro en total, sumando a las tres planteadas en el inicio 
una cuarta, que ha surgido como producto de su época, y que he denominado “de 
reciclaje”. De la clasificación realizada, el cincuenta por ciento de los casos se 
someten al segundo apartado, el de la actitud académica, repartiéndose los otros tres 
prácticamente a partes iguales en el resto de los ejemplos, si bien la aparición reciente 
del reciclaje hace que su presencia en las dos últimas ediciones de la Bienal haya sido 
la más destacada tanto en cantidad como en visibilidad. 
 
En ésta última vía lo preexistente sirve de base, se subraya el contraste con la nueva 
arquitectura a través de la exhibición de materiales y sistemas constructivos 
modernos. La valoración de la preexistencia, sin embargo, puede seguir siendo 
ponderada y equilibrada, respecto de los nuevos elementos, pero en ocasiones el 
material heredado se convierte en una mera carcasa pudiendo sufrir una depreciación 
de su carácter. No debemos dejar de señalar que esta cuarta vía se ve asociada con 
construcciones cuyo valor arquitectónico está ligado principalmente a la permanencia 
de su envolvente, que parece puede ser transformada en un material de segundo uso, 
sin sufrir por ello una depreciación de su esencia. 
 
En su origen, la mayoría de las edificaciones incorporadas a la actitud de reciclaje eran 
comerciales, industriales y militares. En contraste, las rehabilitaciones de edificios 
religiosos y palaciego-residenciales, registrados por la Bienal, han quedado fuera de 
                                                
53 Entre las primera y la undécima Bienal se han premiado 35 obras directamente relacionadas 
con la rehabilitación arquitectónica, aproximadamente un 10 % del total. 
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9.3 Biennial and Rehabilitation 
 
 
The Spanish architectural rehabilitation has gone through a very important evolution in 
the last decades. The Biennial has conveyed a big number of works that belong to this 
area8. There are restorations and rehabilitations of churches, convents, industrial 
buildings, for the commercial sector, etc. A review through the published images of 
these works shows us that the focus is on the renewed elements, leaving the pre-
existences in a second place. The selection process of the Biennial, due to its time and 
documentation managed, is mainly visual. There is no point on trying to value specific 
considerations about restoration, although it is a fact that without it, the quality of this 
type of work is not correctly understood.          
 
 
For the chapter about rehabilitation, I was inspired by an idea of Juan Antonio Cortés 
(1991) developed to understand the connection with the past of the architecture in the 
80’s. Checking that this idea was suitable for the purposes of the analysis about the 
rehabilitation works, I took his classification in three attitudes (archaeological, academic 
and expert) in relation to the architecture with what already existed. Once the 
observation of the different trends confronting historical architecture was finished, I find 
out that there are four trends in total. Apart from the three already mentioned at the 
beginning, the fourth one comes up as a product of its time, what I referred to as 
“recycling” trend. In the classification the second section, the academic attitude, 
comprehends 50% of the cases. The rest of the examples are equally divided into the 
other three attitudes. Nevertheless the recent appearance of recycling makes it being 
the most notable one in the last two Biennial editions, in terms of quantity and visibility. 
 
 
For this last attitude, the past serves as a base: the contrast with new architecture is 
underlined through the exhibition of materials and the latest construction systems. The 
valuation of what already existed, however, could still be weighted and balanced, 
regarding new elements; but sometimes the inherited material turns into a simple shell 
being able to undergo a depreciation of its nature. We must not forget to point out that 
this fourth attitude is mainly related to the continuity of its envelope. It might seem like 
this envelope could be considered a second-hand material, without undergoing a 





                                                
8 Between the first and eleventh Biennial, 35 works directly related to architectural restoration 







esta actitud. Las razones de esta diferencia están, obviamente, relacionadas con el 
valor de la arquitectura histórica de estos últimos ámbitos frente a aquellos, pero 
también se debe a la evolución de la sensibilidad contemporánea en este ámbito. La 
protección y reutilización de algunos elementos arquitectónicos, se realiza 
trasladándolos al contexto actual sin realizar una reflexión en profundidad del sentido 
original de la construcción. Este tipo de recuperación está desarrollando una actitud 




Originally, most of the constructions included in the recycling attitude were commercial, 
industrial and military. In contrast, the rehabilitation of religious buildings and residential 
palaces, recorded in the Biennial, were not included in this attitude. The reasons for 
this difference are obviously related to the value of historic architecture of the last ones 
in comparison to the previous ones. However, it is also due to the development of the 
contemporary sensibility towards this aspect. The protection and the reuse of some 
architectural elements happen when moving them to the current context without deeply 
considering the original meaning of the construction. This kind of reuse is creating an 









9.4 Algunas configuraciones características de la arquitectura de la Bienal 
 
Durante los años setenta y ochenta la revisión del movimiento moderno imperante a 
nivel internacional tuvo, en efecto, su repercusión interior, sin embargo en los años 
noventa vemos cómo esa revisión prácticamente desaparece. No hay realismos 
figurativos ligados al postmodernismo, deconstructivismo o high tech, importantes, a 
pesar de la gran influencia que tuvieron en el panorama internacional de la época. Una 
vez superadas las reflexiones sobre el papel de los lenguajes, tanto las nuevas 
generaciones como sus maestros, se incorporan a un nuevo racionalismo, que se 
podría entender como un refugio, a modo de lengua franca en la que todos ellos se 
encontraban cómodos. 
 
Esta restricción expresiva y conceptual es tan completa y acusada que 
puede decirse que la gran mayoría de las obras se agrupan en torno a una 
indisimulada tradición racionalista, de carácter ortodoxo en su apariencia, y 
presentándose incluso, algunos casos, con la radicalidad que 
correspondería a otros tiempos; es decir: una radicalidad que brilla en 
éstos con una luz que parece raptada de los pioneros, aunque destinada 
sobre todo a huir, acaso inútilmente, del siempre tan temido manierismo 
(González Capitel 2002). 
 
Muchos de los trabajos importantes de los noventa se obtuvieron mediante concurso. 
Licitaciones en las que los jurados incorporaban arquitectos entre sus miembros y 
cuyo criterio pronto se dejó sentir. La misma arquitectura que se premiaba en los 
concursos se ratificaba después en los propios premios, como en el caso de la Bienal. 
Si comparamos ésta con otros certámenes hay que mirar en primer lugar hacia los 
premios FAD, por su tradición, por el paralelismo en su forma de tratar las obras, por 
una visión panorámica de la actualidad construida del país. Los premios FAD, que 
comienzan en el 58, llegada la democracia se siguen asentando y entre 1996 y el 99 
se ven en la necesidad de ampliar su radio de acción desde Cataluña a toda la 
península ibérica, incluido Portugal y las islas. 
 
La Bienal llega a principios de los noventa y se plantea como alternativa nacional, 
promovida por el Ministerio, en ese momento de Obras Públicas y Urbanismo, ahora 
denominado Fomento. Con el apoyo de algunas universidades, en un principio la 
Menéndez Pelayo y posteriormente la Universidad de Alcalá. Nunca entraron las 
grandes universidades españolas, las Politécnicas de Madrid o de Cataluña, 
adoleciendo el certamen de la ausencia de su autoridad aunque posiblemente 
evitando así el peso sobre el premio del sentido académico de aquellas. La cobertura 
técnica de los profesionales de la arquitectura llega al certamen a través del Consejo 
Superior de Colegios de Arquitectos. 
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9.4 Some characteristic configurations of the Biennial architecture 
 
During the 70’s and 80’s, the revision of the modern movement prevailing at an 
international level had in fact a national impact. However we see how during the 90’s 
that revision nearly disappears. There is no figurative realism linked to postmodernism, 
deconstructivism or high tech, that are important despite the big impact they had in the 
international scene of their time. Once the consideration of the role of styles is 
overcome, both the new generations and the experts come together to a new 
rationalism. This rationalism could be understood like a refuge, as a kind of lingua 
franca where all of them felt comfortable.  
  
This expressive and conceptual restriction is so complete and notable 
that it could be said that most of the works are gathered around an 
undisguised rationalist tradition, orthodox by its appearance, and even 
turning up in some cases with the radicalism that would be suitable for 
other times. That is a radicalism that appears now with a light that seems 
to be taken from the pioneers, although above everything intended to run 
away, maybe pointless, from the always frightening mannerism. 
(González Capitel 2002).  
 
A lot of important works from the 90’s were achieved through competitions. Architects 
were added to the jury and their opinion could be heard soon. The same architecture 
rewarded in competitions was later confirmed by the awards themselves, like in the 
Biennial. If we compare the Biennial with other competitions, we should first look at the 
FAD Awards (Fostering Arts and Design) because of its tradition, parallelism in their 
way of treating the works and panoramic view of the built present of Spain. FAD 
Awards, that were first hold in 1958, continue settling down with the arrival of the 
Spanish democracy. Between 1996 and 1999, they felt the urge to extend their 
outreach from Catalonia to the whole Iberian Peninsula, including Portugal and the 
islands. The Biennial arrives at the beginning of the 90’s and is proposed as a national 
alternative, promoted by the Spanish Ministry of Public Works. It had the support of 
several universities, at first Menéndez Pelayo University and later on University of 
Alcalá. The big Spanish universities never took part, such as the Technical Universities 
of Madrid and Barcelona, reporting that the competition missed their authority although 
they might have avoided the weight of their academic meaning over the award. The 
technical coverage of professional architects gets to the competition through the 
Superior Council of Colleges of Architects of Spain. 
 
The first stage of the Biennial during the 90’s is about architectural rationalism. See, for 
example, the University Library (ref. 0316) by Linazasoro, the Provincial Museum of 
Fine Arts in Zamora (red. 0405) by Tuñón and Mansilla, Torredembarra Institute (ref. 







La primera etapa vivida y premiada por la Bienal en los noventa es la de una 
arquitectura racionalista, véase por ejemplo el caso de la Biblioteca Universitaria (ref. 
0316) de Linazasoro, el Museo Provincial de Bellas Artes de Zamora de Tuñón y 
Mansilla (ref. 0405), el instituto de Torredembarra (ref. 0411) de Josep Llinás, el 
edificio de la Junta de Extremadura (ref. 0406) de Juan Navarro, en Mérida, el instituto 
Drago (ref. 0227) en Cádiz de Alberto Campo, en los que la tendencia a la abstracción 
de sus elementos es muy acusada, tendiendo ocasionalmente al minimalismo en su 
búsqueda de la reducción extrema de los ingredientes de la dialéctica moderna 
(Moreno Mansilla, Tuñón Álvarez 2000). 
 
Hacia el año dos mil se produce una transformación, un vuelco. Algunas arquitecturas 
empiezan a incorporar en sus proyectos un cierto formalismo basado en la geometría, 
en el color, la transparencia, translucidez, el dinamismo de la composición de las 
formas, etc. En algunos casos partiendo de formas racionalistas, a las que se aplican 
transformaciones y otros transformando radicalmente los proyectos desde sus 
primeros conceptos, El Kursaal de San Sebastián (ref. 0601) de Moneo, el Pabellón 
del Baño (ref. 0615) de RCR en Olot, las Escaleras de la Granja (ref. 0604) de 
Martínez La Peña y Torres Tur, en Toledo, la Plaza del Desierto de Barakaldo (ref. 
0716) de Eduardo Arroyo, etc. 
 
De alguna manera se refleja el crecimiento económico que florece como un impulso 
artístico liberado y se transforma en proyectos más atrevidos, expansivos, que tendrán 
un reflejo mayor en la prensa extranjera, con ejemplos como el Museo de Arte 
Contemporáneo de León, conocido como Musac (ref. 0827), de Tuñón y Mansilla, 
premio Mies Van der Rohe 2007. 
 
¿Existe, de hecho, algo parecido a un “estilo moderno español” en arquitectura?; se 
pregunta William Curtis (1995). Aunque no se responde rotundamente, a favor o en 
contra, deslinda algunas similitudes observadas en las obras y se declara 
“…sorprendido por una franca racionalidad en muchas plantas; por cierta elegancia 
lineal en el tratamiento de los detalles constructivos; y por una contención global en el 
manejo de la forma y la imagen que no desdeña cierto grado de sensualidad, 
especialmente en el uso de los materiales, las texturas y la luz” y para situar mejor las 
coincidencias declara que su procedencia es ”…de las obras trascendentales de la 
arquitectura moderna española, principalmente las de De la Sota y Coderch”. 
 
Pero este panorama de calidad, oculta, para Curtis, un cierto conformismo, o como 
describe el crítico “…síntomas reales de fatiga, acompañados por otros de manierismo 
y formulismo”. La crisis es por tanto de ideas, es poco probable que la arquitectura de 
gran calidad brote de la cómoda repetición o de la imitación del exterior. Dicho lo obvio 
el crítico británico afirma, “…se verá obligada a surgir en medio de la tensión entre las 
ideas básicas que forman el núcleo de la arquitectura moderna española, y los ideales 
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of Extremadura, ref. 0406) in Mérida by Juan Navarro, and Drago Institute (ref. 0227) in 
Cádiz by Alberto Campo. It is noticeable in all these works a trend to abstraction in 
their elements, sometimes getting closer to minimalism when extremely trying to 
reduce the ingredients of modern dialectics (Moreno Mansilla, Tuñón Álvarez 2000). 
 
Towards the year 2000, a sudden change takes place. Some types of architecture 
began to incorporate into their projects a type of formalism based on geometry, colour, 
transparency, translucence, dynamism of the form composition, etc. In some cases, 
starting with rationalist to which transformations are applied and other by radically 
transforming projects from first concepts. For example, The Kursaal Congress Centre 
and Auditorium in San Sebastián (ref. 0601) by Moneo, Pabellón del Baño (ref. 0615) 
in Olot by RCR, the Stairs of La Granja (ref. 0604) in Toledo by Martínez La Peña and 
Torres Tur, La Plaza del Desierto de Barakaldo (ref. 0716) by Eduardo Arroyo, etc. 
 
The economic growth is somehow a reflection that flourishes like a released artistic 
boost and changes into more daring and disseminating projects that will have a major 
impact in the foreign media. We have the examples of Museo de Arte Contemporáneo 
de Castilla y León, better known as MUSAC (ref. 0827) by Tuñón and Mansilla, that 
received the Mies van der Rohe Award in 2007. 
 
Is there something like a “Spanish modern style” in architecture?’ wonders William 
Curtis (1995). Although there is no definitive answer, either for or against, he points out 
some similarities observed in the works and admits to be “surprised by a clear 
rationality in many of the plans; by a certain linear elegance in the treatment of the 
constructive details; and by an overall restraint in its handling of the form and image 
that is not above some degree of sensuality, especially in the use of materials, textures 
and light.” And for a better location of the coincidences, he claims that its origin is “... 
from key works of modern Spanish architecture, and particularly those by De la Sota 
and Coderch.” 
 
For this quality panorama, hides, for Curtis, some kind of conformity or as the critic 
describes “... actual fatigue symptoms, along with mannerism and formulism.” There is 
then a crisis of ideas. It is unlikely that the high quality architecture emerges from the 
comfortable repetition or the imitation of the exterior. The British critic claims that “... it 
will be forced to emerge among the basic ideas that form the core of modern Spanish 
architecture, and the ideas or paradigms related to main problems of that time: issues 
like the reconciliation between technology and nature…” (Curtis 1995). 
 
The Spanish architecture of the last 20 years, reflected by the Biennial, divided its 
tendencies into three: first, abstraction is preferred related to the modern and 
neomodern movement and based on neatness from new technology. Followed by a 







o paradigmas relativos a los principales problemas del período histórico: cosas tales 
como la reconciliación de la tecnología y la naturaleza…”(Curtis 1995). 
 
La arquitectura española de los últimos veinte años, reflejada por la Bienal, agrupa sus 
tendencias en tres: en primer lugar se prefiere la abstracción, relacionada con el 
movimiento moderno o neo-moderno, apoyada en la depuración que aporta la 
tecnología. Seguida de un racionalismo más o menos purista, obras de gran 
honestidad constructiva y cuidados detalles. Por último hay algunas obras aisladas de 
un carácter más formalista o expresionista, reflejo de la personalidad de sus autores. 
 
Hay que destacar el interés que la arquitectura española presenta en el desarrollo, 
dentro de los mecanismos de la tradición racionalista, de la “caja” moderna en todas 
sus posibilidades. Conscientes de que el recorrido de la misión moderna se había 
quedado a medias, los arquitectos acometen este gran filón formal del lenguaje 
arquitectónico moderno. 
 
En primer lugar la caja se encuentra como volumen cerrado, horadado por agujeros 
que tienden a mostrar, e incluso exagerar, el grosor de los cerramientos. La estructura 
se oculta en la mayoría de los casos. También hay cajas que no presentan huecos, 
sino que una o varias de sus caras se vacían completamente, en ocasiones 
sustituyéndolas por pieles permeables o retrasadas y creando una tensión frontal 
respecto del espacio urbano. Hay algunos edificios que diversifican la envolvente de la 
caja descomponiéndola o fragmentándola. 
 
La composición de los volúmenes no utiliza, en general las maclas, sino que se 
decanta principalmente por las relaciones de adición, de modo que se evitan muchas 
intersecciones complejas, mejorando el comportamiento del conjunto aunque 
adolecen, en ocasiones, de la ausencia total o parcial de articulación. Por el contrario 
se prefiere dotar al cuerpo de la arquitectura de una mayor continuidad perimetral. 
 
Las configuraciones que explico a continuación no pretenden ser compartimentos 
estancos ni definiciones tipológicas cerradas. Se trata de mecanismos utilizados por el 
proyectista, que caracterizan las actuaciones, en ocasiones en referencia a un 
antecedente formal, en otras reelaborando o llevando al límite operaciones 
arquitectónicas conocidas. Muchas se pueden ver reflejadas, simultáneamente, en una 
misma obra. Mi intención es extraer imágenes parciales que establezcan conexiones a 
distintos niveles, entre las obras, dentro de un panorama tan heterogéneo como el 
ofrecido por la Bienal.  
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careful details. Lastly there are some separate works with a more formalist and 
expressionist character, which reflects the authors’ personality. 
 
It should be highlighted the interest that Spanish architecture presents, among the 
mechanisms of rationalist tradition, in the development of the modern “box” (building) in 
all its aspects. Aware that course of the modern mission had slowed down, architects 
attack this formal gold mine of the modern architectural language. 
 
First, the box is considered like a closed volume, perforated by holes that try to show 
and even exaggerate the thickness of the enclosures. The structure is hidden in most 
of the cases. There are also boxes that have no spaces but one or several of their 
faces are completely empty. These faces are sometimes replaced by permeable or 
retarded skins creating tension on the facade regarding the urban surroundings. There 
are some buildings that diversify the box envelope splitting it apart. 
 
In general, the volume composition does not make use of twins but it prefers the 
addition relations so that many complex intersections are avoided improving the 
behaviour of the whole. However, they sometimes miss articulation, either totally or 
partially. By contrast, it is preferred to give major perimeter continuity to the 
architectural body.    
 
The configuration later explained do not pretend to be either fixed compartments nor 
closed typological definitions. They are mechanisms, used by the designer, that 
characterise the actions in some cases related to a formal precedent and in order 
cases remaking or taking to the limits known architectural operations. Some of these 
can be reflected at the same time in a single work. My aim is to deduce partial images 
that make connections between works at different levels and in a very heterogenous 









9.4.1 La caja horadada. 
 
Como resultado del análisis metódico de las obras de la Bienal se demuestra que hay 
una serie de ellas, de gran influencia en el medio profesional, en las que destaca el 
tratamiento de huecos que se independizan de la estructura. El recurso formal más 
utilizado es el abocinado, principalmente hacia el interior (haces interiores más 
estrechos que exteriores) que provoca la sensación de proyección del espacio cuando 
se observa desde dentro y produce la impresión de cerramientos de gran profundidad, 
más gruesos de lo que son en realidad, vistos desde fuera. Es el caso del Kursaal de 
San Sebastián, de Rafael Moneo (ref. 0601), una obra que se adelanta a su tiempo, 
proyectada en 1989 y que se termina una década después, pero que tiene una 
impronta destacada en la evolución de la arquitectura dl cambio de siglo. Como ya he 
señalado en el análisis particular de la obra entre el proyecto de concurso y el que 
finalmente se construye hay una diferencia radical en la forma de los huecos, que 
rasgan la caja en el primero y la horadan en el segundo. La transición entre uno y otro 
proyecto, no es sólo un ajuste a medida del espacio interior, que habría perdido fuerza 
si se hubiera abierto demasiado, sino también un recurso formal a favor de la 
capacidad expresiva. Como ya he explicado, la modificación del proyecto elimina un 
recurso retórico utilizado en el concurso, que simula más “lo moderno”, para ser 
sustituido por otro que se adapta mejor tipológicamente. 
 
Entre otros influye en edificios como el Auditorio de León, obra de Emilio Tuñón y Luis 
Moreno Mansilla (ref. 0704), en cuya fachada los arquitectos llevan al extremo una 
composición de huecos de una gran libertad formal, pero regulados a la vez por un 
estricto patrón lineal. La superficie poliédrica está demasiado fragmentada para 
entender la fachada como un plano y a la vez sus ángulos son demasiado escasos 
para que las sombras sean profundas. De modo que se lleva a ese límite en el que el 
plano se fragmenta pero no se rompe. Una compleja síntesis que acompañará en el 
futuro los trabajos de este equipo de arquitectos madrileño, la relación de integración 
entre lo múltiple y lo individual. 
 
Otro ejemplo es el Museo Arqueológico de Álava, de Francisco Mangado (ref. 1104) 
tiene una fachada metálica casi ciega, cuya composición está pensada desde el 
exterior. Visto desde la calle las salas se asoman a través de unos profundos huecos 
enlistonados en madera, cuyo contraste con el cerramiento de fundición de bronce da 
una especial sensación de calidez y calidad material. Evoca un joyero que es en sí 
mismo una obra de arte. El grosor aparente del cerramiento perimetral es exagerado, 
confiriendo una especial consistencia a la caja que conforma. 
  
El muro como superficie adquiere el carácter de un bloque sobre el que se realizan 
operaciones estereotómicas de sustracción, entendidas fundamentalmente desde el 
exterior. Tales transformaciones otorgan a estos edificios una gran pregnancia. El 
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9.4.1 The perforated box 
 
As a result of the methodical analysis of the works of the Biennial, there are some of 
them with a big influence at a professional level, emphasising how spaces that get 
independent from the structure are treated. The most common formal technique is 
expansion of doors and windows, mainly inwards (inner arches narrower than outer 
ones) giving the feeling that the space is being projected when observed from the 
inside. The visitor also feels very deep enclosures, thicker than they are actually, when 
observing from the outside. In the case of Kursaal in San Sebastián, by Rafael Moneo 
(ref. 0601), a work that was ahead of its time, planned in 1989 and completed a decade 
later, it is still relevant for the evolution of the architecture at the turn of the century. 
Like it was already mentioned in the individual analysis of the work, there is an 
important difference between the project for the contest and the final construction in 
terms of the spaces shapes. For the contest, the spaces tear the box, and for the final 
work, they perforate it. This transition is not just an special arrangement for the inner 
space, that would have lost its energy if it had been opened too much, but also a formal 
technique for the expressive ability. As I have already explained, the modification of the 
project leaves aside a rhetorical technique used for the contest that imitates more what 
is “modern”. It is then replaced by another technique that is more adaptable in 
typological terms. 
 
It was an influence, among others, for the Auditorium of Leon, by Emilio Tuñón and 
Luis Moreno Mansilla (ref. 0704). Its facade is characterised by an extremely 
composition of spaces with a very formal freedom but regulated at the same time by a 
strict linear pattern. The polyhedron surface is too fragmented in order to understand 
the facade as a design and also its triangles are not enough for the shadows to be 
deep. We get to that limit where the design is fragmented but it does not break. A 
complex synthesis that will appear in later works of this team of architects of Madrid: 
the relationship of integrating the multiple and the individual. 
 
Another example is the Archeological Museum of Álava, by Francisco Mangado (ref. 
1104). It has a metal facade, almost blind, with a composition that is planned from the 
outside. From the street, rooms can be seen through deep spaces separated by wood 
strips. Its contrast with the enclosure of bronze melting gives a special feeling of 
warmth and material quality. It reminds us of a jewelry box that is by itself a piece of 
work. The apparent thickness of the perimetral enclosure is exaggerated, which makes 
the box being especially consistent.  
 
The wall as surface acquires the character of a block where stereotomic operations 
about subtraction are made, mainly from the interior. These transformations give the 
buildings a major attractiveness with its simplicity and consistency. The expansion of 







abocinamiento de los huecos de un edificio como la capilla de Notre Dame du Haut, en 
Ronchamp (1950), de Le Corbusier, está obviamente presente en estos ejemplos, 
sobre todo los dos últimos, pero el muro de la iglesia francesa se separa del resto de 
los cerramientos, así como de la cubierta, alejando esta referencia del análisis 
presente. Son también similares operaciones como la del Gobierno Civil de Tarragona 
de Alejandro de La Sota, en la que el edificio en su totalidad se entiende como un 
macizo, sobre el cual se practican diversas sustracciones. En los casos arriba 
reseñados lo que importa es mostrar la caja como un todo hueco y de grosor notable. 
A veces ese grosor sugiere un interespacio, por la introducción de una caja en otra, 
que se convierte en protagonista, como ocurre en el Kursaal. Otras veces, como 
sucede en el museo alavés, el grosor sugerido se maciza interiormente, por medio de 
estancias y cuartos secundarios, configurando un espacio interior central y unitario. 
 
9.4.2 La caja marco. 
 
Algunas obras se configuran en forma de cajas orientadas, como un marco profundo, o 
la suma una serie de ellos, bien unidos entre sí o adosado a una caja de mayor 
tamaño. En relación al Aulario III (ref. 0607) de Javier García-Solera, al recurso de la 
caja-marco se suma el de la repetición. Su relación con el exterior adquiere un 
especial relieve en el espacio intermedio. Las cajas están tan próximas que su 
separación se convierte en un negativo del volumen principal. La tensión entre los 
paramentos acusa la direccionalidad marcada por los muros y los forjados, que tienen 
todos, un mismo grosor, lo que aporta una mayor fuerza y unidad. 
 
La Casa TDA (ref. 0909) de Clara Solá-Morales y Eduardo Cadaval recoge la misma 
idea principal pero lleva a la sección la tensión entre cajas, creando un conjunto en 
equilibrio, elevado del suelo, de modo que el marco se convierte en un poderoso 
mirador dirigido hacia el paisaje lejano. La relación con el suelo se reduce al mínimo, 
creando una impresión de suspensión de la gravedad que subraya la potencia de la 
tensión horizontal. 
 
En el Museo Can Framis (ref. 1105) en Barcelona, de Badia y Framis, se actúa sobre 
una antigua construcción industrial sometiendo las preexistencias a la nueva actuación 
en la que se incluye este mecanismo como un contraste de la fuerza del cajón 
contemporáneo sobre la contención del muro de ladrillo y mampuesto al que se adosa. 
 
Por último hay un caso que se relaciona de un modo particular con este apartado. Se 
trata del Hotel Aire de Bárdenas (ref. 1004) en Tudela, de Emiliano López y Mónica 
Rivera, en el que se adosa el marco a una caja de mayor tamaño. La pieza adosada 
es una estructura ligera chapada tanto interior como exteriormente y que se remata 
con un vidrio que cubre totalmente la cara frontal. De ese modo, durante el día el vidrio 
refleja el desierto donde se ubica, creando un profundo espacio ilusorio. Por la noche 
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by Le Corbusier, is obvious in these examples, especially in the two last ones. 
However the wall of the French church is different from the others due to its distance 
with the enclosures, as well as the roof, moving this reference away from the current 
analysis. There are also similar operations like that of the Civil Government of 
Tarragona by Alejandro de La Sota. The whole building is understood as a block which 
has suffered from different subtractions. In the above mentioned examples, what 
mattered was showing a box as a whole and with a notable thickness. Sometimes that 
thickness evokes an intermediate space, due to the introduction of a box into another, 
which becomes the main element, like in the case of Kursaal. Other times, for example 
the Archeological Museum of Álava, the thickness becomes a block in the inside 
through secondary rooms, creating a central and single inner space.     
 
9.4.2 The frame box 
 
Some works are organised in the shape of oriented boxes, like a deep frame, or some 
of them together, either connected or attached to a bigger box. In the case of Aulario III 
(ref. 0607) by Javier García-Solera, along with the frame box, he makes use of the 
repetition. Its relation with the exterior space has a special importance in the 
intermediate space. The boxes are so close that separating them becomes a negative 
of the main volume. The tension between surfaces gives away the directionality of 
walls and concrete slabs, being all of them equally thick which provides a major 
strength and unity. 
 
Casa TDA (ref. 0909) by Clara Solá-Morales and Eduardo Cadaval has the same idea. 
However, it provides to the section the same tension between boxes, creating a whole 
unit in balance, raising the floor so that the frame becomes a powerful bay window 
towards the far landscape. The relation with the floor is minimised giving the 
impression of gravity suspension which highlights the power of the horizontal tension. 
 
The Can Framis Museum, (ref. 1105) in Barcelona by Badie and Framis, is built over 
an old industrial construction applying a new intervention to the pre-existence. This 
mechanism is included as a contrast of the strength of the contemporary box and 
retaining of the brick and rough stone wall against which it is attached. 
 
Finally there is a case related in a particular way to this section. It is about the Aire de 
Bárdenas Hotel (ref. 1004) in Tudela (Navarra), by Emiliano López and Mónica Rivera, 
where the frame is attached to a bigger box. The attached piece is a light structure, 
plated both the inside and the outside, whose front is completely covered by glass. This 
way, during the day the glass reflect the desert where the hotel is located, creating a 
deep imaginary space. At night, the effect of that reflection disappears and the frame 








el efecto de reflejo desaparece y la denominada caja marco se proyecta hacia el 
paisaje. 
 
El Pabellón del Baño (ref. 0615) de Olot, de RCR, se puede entender también como un 
marco. Pero en este caso no relaciona el interior y el exterior sino que se interpone 
entre dos exteriores, para adoptar una posición ingrávida, una representación de la 
obra arquitectónica como puesta en valor de lo que la rodea. 
 
Los ejemplos que hemos tratado son mayoritariamente edificios de muros de 
hormigón, material que aúna estructura y cerramiento y permite una mayor 
expresividad con economía de medios y un nivel bajo de articulación. La caja marco, 
tiene un efecto plástico de orientación hacia el paisaje, una relación en la que el 
interior domina el exterior, apropiándose de él.  
 
9.4.3 La caja de permeabilidad variable. 
 
Otra aplicación notable de la plasticidad de la caja es aquella en la que algunas obras 
deshacen los muros en forma de celosías formadas por elementos lineales, bien en 
vertical o en horizontal. A veces se relacionan con la estructura y se aproximan a la 
formalización de una piel tensa y discreta a la vez, aunque parezca una contradicción, 
otras veces se quedan en un punto intermedio entre carpintería y estructura-
cerramiento. 
 
El Pabellón de España de la Expo Zaragoza 2008 (ref. 1019) de Francisco Mangado, 
es un caso digno de mención por su interés en la configuración del perímetro del 
edificio. Se utilizan las columnas como cerramiento y para ello deben multiplicarse en 
número, forman un bosque que ejerce una doble función, filtrar la entrada de luz al 
núcleo del edificio y completar visualmente la caja como si fuera un volumen lleno. Un 
macizo. Esto se consigue, como ya he dicho, multiplicando las columnas y también 
llevándolas hasta el borde. Se vincula con el templo clásico períptero, pero se oculta la 
verdadera estructura, confundida entre los tubos y se evitan las articulaciones de las 
columnas en base y cabeza. De ese modo aparecen como un elemento abstracto, una 
línea ideal sin principio ni fin. 
 
Algo similar ocurre en la Casa Herrera (ref. 0609) de José Morales y Juan González. 
La caja se presenta dura y cerrada, salvo por una abertura en forma de diedro que 
retrasa la fachada. Esto se aprovecha para colocar varios cerramientos que se unifican 
y se convierten en uno de distintas densidades. La celosía empieza en el exterior y 
continúa en el interior. La caja sigue pareciendo cerrada gracias a la proximidad de los 
elementos que la componen, pero el aire llega hasta el centro de la vivienda. 
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 The examples explained are mainly building with concrete walls, a material that 
combines structure with enclosure and allows a major expression economising means 
of construction and a lower level of articulation. The frame box has a plastic 
appearance with an orientation to the landscape, a relation where the interior 
dominates the exterior, taking it over. 
 
9.4.3 The variable permeability box. 
 
Another significant application of plastic is the one in which some works undo the walls 
in the shape of jalousie made up of linear elements, either vertical or horizontal. 
Although it might sound contradictory, sometimes the jalousie is related to the structure 
and is closer to the formalisation of a tense and modest skin,. In other cases, the 
jalousie becomes a half-way point between carpentry work and enclosure-structure. 
 
It is worth mentioning the Spain Pavilion of Expo 2008 in Zaragoza (ref. 1019) by 
Francisco Mangado, due to its attention in the configuration of the building perimeter. 
Columns are used as enclosures and, in order to do that, the number of columns has to 
increase. They create a forest with a double function: filter the light towards the building 
core and visually complete the box as if it would be a filled volume; a block. As I have 
already explained, this can be done by increasing the number of columns and also 
taking them to the edge. This is related to the classical temple peripteros but the actual 
structure is hidden, melted between the columns and their articulations are avoided 
both in the capital and the base. They appear then like abstract elements, an ideal line 
without beginning or end. 
 
Something similar happens for Casa Herrera (ref. 0609) by José Morales and Juan 
González. The box appears hard and closed, except for an opening in a dihedral shape 
holding up the facade. They take advantage of this by adding several enclosures that 
come together and become one of different densities. The jalousie starts in the outside 
and continues in the inside. The box still seems to be closed due to the proximity of its 









9.4.4 Las pieles múltiples, lo translúcido y el color. 
 
Especialmente a partir del año dos mil, aparecen obras en las que se produce 
superposición de varios cerramientos, opaco, transparente, translúcido, etc. Hemos 
visto el ejemplo del Kursaal que serviría parcialmente para ilustrar este apartado, pero 
aquí quiero matizar que no me refiero a la caja que expresa su doble grosor, sino a la 
superposición de pieles como telones que envuelven el objeto. El Musac de León de 
Mansilla y Tuñón (ref. 0827) es el ejemplo más apropiado. Las sugerencias que 
provocan sus facetas de vidrio nada tienen que ver con los muros de hormigón que se 
encuentran detrás, no se trata de ocultar la estructura,  visible desde el interior, sino de 
producir una ilusión de acabado que nunca envejece. El vidrio ofrece la propiedad de 
no deteriorarse, si falla una pieza, se sustituye. Es la promesa de la eterna juventud en 
forma de edificio. 
 
La Torre Agbar de Nouvel (ref. 0921) no puede renunciar a la luz que entra por sus 
fachadas y superpone capa de vidrio y cuerpo de hormigón, en este caso perforado. 
Los vidrios que recubren el cilindro juegan con la luz y con el color. Su apuesta por la 
mutación constante es clara, el cambio según la hora del día, según el ángulo de 
visión, etc. 
 
El estadio Tussols Basil (ref. 0715) de RCR, en Olot, oculta los vestuarios tras unas 
capas de control y formalización que se suman y unifican. El cerramiento de vidrio se 
protege exteriormente con unas lamas de chapa de acero cor-ten que recorren 
horizontalmente todo el frente, enmudeciendo el edificio que se integra en el bosque 
de robles como un plano abstracto a medio camino entre lo natural y lo artificial. 
 
La tendencia que he denominado de las “pieles múltiples” crece con el cambio de 
siglo, se fomenta la exuberancia constructiva, ligada al crecimiento económico por un 
lado y justificada por la introducción de mecanismos para el control solar y mejora de 
la eficiencia energética por el otro. Los edificios del nuevo milenio no se conforman 
con ofrecer una imagen pregnante, deben mantenerla y actualizarla constantemente, y 
para ello no basta cubrirse con un ropaje de calidad y confiar en su noble 
envejecimiento. El ropaje deberá ser mutable, interactivo, además de característico.  
 
9.4.5 El uso de la arquitectura racionalista como lenguaje institucional. 
 
Las instituciones necesitan ocupar edificios que se correspondan con su relevancia 
dentro de la sociedad. Una función de las sedes institucionales es mostrar su 
significación o capacidad representativa. Por tanto si se entiende ésta como función, 
un edificio funcionalista se adaptará adecuadamente a ella. El Ayuntamiento de 
Valdemaqueda (ref. 0503), de Paredes y Pedrosa es un ejemplo del esfuerzo por 
transformar un edificio de lenguaje moderno, y diríamos que purista, en un objeto que 
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9.4.4 Multiple skins, the translucent and the colour. 
 
Since the beginning of the 21st century, works specially appear to produce an overlap 
of several enclosures: opaque, transparent, translucent, etc. We have already seen the 
example of Kursaal that could partially illustrate this section. However I want to clarify 
here that I am not referring to the box with a double thickness but to the overlap of 
skins like curtains that cover the object. The Musac, (ref. 0827) by Mansilla and Tuñón 
is the most suitable example. The suggestions of its glass facades have nothing to do 
with the concrete walls in the back side. The aim is not to hide the structure, visible 
from the inner space, but to reproduce an illusion of finish that never gets old. The 
glass has the property of not degenerate. If a piece does not work, it is replaced. It is 
the promise of the eternal youth in the shape of a building. 
 
The Agbar Tower by Nouvel (ref. 0921) cannot refuse the light that goes into its 
facades and overlaps a glass skin and a concrete body, in this case perforated. The 
glass that covers the cylinder plays with the light and the colour. He clearly stands up 
for the constant mutation: changes depending on the time of the day, on the angle of 
view, etc.  
 
The Tussols Basil Stadium (ref. 0715) in Olot by RCR, hides the changing rooms 
behind skins of control and formalisation that come together and become a unit. The 
glass enclosure is protected from the outside by weathering steel sheets that cover 
horizontally the front part making a silent building that becomes part of the oak forest 
like an abstract design halfway natural and artificial. 
 
The trend known as “multiple skins” increases with the century change. A constructive 
exuberance is promoted, in relation to the economic growth and justified by the 
introduction of mechanisms for solar control and progress of the energy efficiency. It is 
not enough for buildings of the new millennium to just offer an attractive image; they 
aim to maintain it and continuously update it. The use of a quality cover and the trust in 
a noble ageing are not enough either. The cover should be changeable, interactive, 
apart from unique.   
 
9.4.5 The use of rationalist architecture as institutional language 
 
Institutions need to make use of buildings that are consistent with their relevance in the 
society. One of the roles of institutional headquarters is showing their significance and 
representative ability. If this is understood as a role, a functionalist building will be 
therefore accurate. The Town Hall of Valdemaqueda (ref. 0503), by Paredes and 
Pedrosa, is an example of the effort to change a building characterised by a modern, 
and even purist, language into an object that shows by itself the personality of the 







se explica a sí mismo como sede del gobierno local. Rediseña los símbolos 
consistoriales, y utiliza los recursos del movimiento moderno, como la representación 
de la estructura que supone la fachada corbuseriana con brise soleil. 
 
La significación de la exhibición de la estructura o mejor aún una representación de 
ésta en forma de parasol también se entiende en el edificio de las Consejerías y 
Presidencia de Extremadura (ref. 0406), en Mérida, de Juan Navarro. El parasol que 
sale a la fachada y se separa, en un gesto expresivo, lo hace exclusivamente en las 
zonas que ocupa la presidencia, hacia la plaza, resaltando su significación y creando 
una jerarquía inequívoca. 
 
9.4.6 La reinterpretación de elementos académicos 
 
La biblioteca de la Uned (ref. 0316), en Madrid, de Linazasoro es un proyecto clásico 
que utiliza el lenguaje moderno en la definición de sus fachadas. Sobre los huecos 
incorpora unas finas losas salientes que descomponen la caja de muros de ladrillo. El 
voladizo del parasol de la cubierta se muestra especialmente poderoso, aunque su 
función es exclusivamente de remate formal del edificio. La tensión entre la simetría 
central y la diagonalidad de las circulaciones, en planta, se hace especialmente 
patente en el nivel de acceso. Esta actitud conduce a una reflexión sobre la 
incorporación del lenguaje de la arquitectura contemporánea sobre esquemas clásicos 
y la capacidad de la primera para adoptar un nivel equivalente de significación. 
 
La lectura de la relación con lo preexistente que establece el Hotel y Restaurante Atrio 
(ref. 1129) de Mansilla y Tuñón, en Cáceres, es la de una reconstitución de estructuras 
degradadas. En el patio interior se crea un espacio íntimo, en el que se produce un 
ejercicio de control de la escala por medio del lenguaje racionalista. Para ello se 
utilizan esbeltos pilares de hormigón blanco, asimilando la dignidad de los soportes 
alineados, repetitivos. Se articulan ordenadamente, tanto en vertical como en 
horizontal, a través de impostas y columnas de esquina. Los paños se densifican, 
llevándolos al límite de una piel permeable. La que podría explicarse como una 
celosía, por su escala doméstica, es radicalmente transformada por estar inspirada en 
un elemento académico, una panda de patio que ha sido fragmentada y re-articulada.  
 
9.4.7 La forma a través del orden estructural 
 
Un recurso del minimalismo es la reducción del número de elementos con los que 
juega el proyecto. En una renuncia expresa, el proyectista conduce sus recursos 
formales a favor de la coherencia del propio objeto arquitectónico, aunque al hacerlo 
proceda, en ocasiones, en contra de la economía estructural del conjunto. El pabellón 
del recinto ferial de Zamora, de Fraile y Revillo (ref. 0415) es un ejemplo de estas 
decisiones. Las vigas de la cubierta se continúan en los pilares de la fachada, que en 
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techniques of the modern movement, such as the representation of the structure of a 
typical Corbuserian facade with brise-soleil (sun-shades). 
 
The meaning of exhibiting the structure, or even better, a representation of the 
structure in the shape of a sunshade is also understood in the case of the building of 
Consejerías y Presidencia de Extremadura (Regional Government of Extremadura) in 
Mérida by Juan Navarro (ref. 0406). The sunshade on the front that distance a little bit 
from the facade is an expressive sign. It happens only where the president’s office is, 
towards the square, so that it emphasises its importance and reproduces an 
unequivocal hierarchy. 
 
9.4.6 The reinterpretation of academic elements 
 
The library of UNED (National University of Distant Education) in Madrid by Linazasoro 
(ref. 0316) is a classic project that uses modern languages for the definition of its 
facades. It also has thin slabs standing out that slightly split the box of brick wall. The 
cantilever of the roof sunshade appears especially powerful although its function is 
exclusively the formal finishing of the building. The fight between central symmetry and 
diagonal of circulations on floor plans is especially noticeable at the level of access. 
This attitude leads to a consideration about incorporating a modern style into 
classicism and its ability to adopt a similar level of illustrative importance. 
 
The interpretation of the relationship with what already existed established in the Hotel 
and Restaurant Atrio (ref. 1129) by Mansilla and Tuñón in Cáceres is about the 
reconstruction of deteriorated structures. In the courtyard, an intimate space is created 
in which a scale control exercises takes places through the rationalist language. Slim 
and white concrete pillars are used for this purpose, assimilating the dignity of the 
aligned and repetitive foundations. They are articulated in an orderly way, both vertical 
and horizontal, through imposts and corner columns. The covering becomes thicker, 
getting closer to the limit of a permeable skin. What it could be explained as a jalousie, 
due to its domestic scales, is radically transformed by the inspiration of an academic 
element, a courtyard gallery that has been fragmented and re-articulated.        
 
9.4.7 The shape through the structural order 
 
A minimalist technique is the reduction on the number of elements of the project. 
Refusing the use of those, the designer leads his formal techniques to the consistency 
of the architectural object itself; even though he is acting sometimes against the 
structural economy as a whole. The Pavillion of Feria de Zamora by Fraile and Revillo 
(ref. 0415) is an example of these decisions. The roof rafters continue in the pillars of 
the facade that, instead of coming together in different orders, repeat splitting the 







lugar de agruparse en distintos órdenes, se repiten pautando el espacio en tres 
dimensiones. Los elementos que resuelven la estructura no son simples medios 
materiales, son el sello característico de su configuración formal. 
 
La Torre del Homenaje de Huéscar (ref. 1014), de Antonio Jiménez Torrecillas, 
recupera la idea de una estructura de madera hecha a través de la solidaridad de 
listones trabados entre sí. En una referencia a artesonados mudéjares, precursores de 
las llamadas estructuras recíprocas, aunque con un menor nivel de articulación, las 
piezas van formando, paredes, cubierta y rampa, de una estructura que se construye y 
se cierra a la vez. 
 
Aunque esta configuración es minoritaria en el panorama actual, en el que se tiende a 
ocultar la estructura, su potencial formal es muy grande. La expresividad del recurso 
se basa en su propia desnudez, participa del principio miesiano de “menos es más”. La 
reducción del número de variables le confiere una especial contundencia. 
 
9.4.8 El cambio de escala y la iconografía de la funcionalidad 
 
En algunos casos la búsqueda de nuevos lenguajes se ha desarrollado a través de las 
formas de los objetos muebles o de diseño industrial, llevándolas a la escala 
arquitectónica tras un proceso de adaptación. Este proceso crea formas de atractiva 
plasticidad y en los que la abstracción viene por la transgresión en la definición de la 
escala. Como ya he explicado en el análisis particular La Biblioteca de Usera (ref. 
0708) de Ábalos y Herreros, deja de lado la tipología propia de la biblioteca y se centra 
en los usos requeridos. El contenedor así planteado admite infinitas configuraciones 
externas y la carga de significación que le corresponde se resuelve con las 
proporciones y la posición de la caja en el espacio urbano. Por tanto el terreno 
propositivo está completamente abierto. Los arquitectos recurren a la imagen que 
genera la literalidad, la biblioteca como almacén de conocimiento, y con este el orden 
repetitivo en vertical y el apilado de cuerpos sucesivos. Una gran estantería repleta de 
libros no difiere mucho de esta descripción. Por si esto no convenciera se adosan a la 
fachada parasoles en forma de cubierta de libro abierta. Un recurso expresivo, más 
que funcional, pero que tiene su origen en la asociación de ideas ligadas al uso del 
edificio. 
 
La Escuela Infantil de Arganda del Rey (ref. 1020) de Rubén Picado y Mª José de 
Blas, trabaja su forma, de piezas circulares, a partir de la idea de un grupo de niños 
formando un corro, y las relaciones que se establecen desde tal punto de partida. En 
este caso no es la forma de un objeto el punto de arranque, sino la que se asocia a un 
juego, una estructura entendida como vehículo para ejercer la propia actividad. 
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simple material ways, but the characteristic signature of its formal configuration. 
 
Torre del Homenaje in Huéscar, Granada, by Antonio Jiménez Torrecillas (ref. 1014), 
brings back the idea of a wooden structure made from the solidarity of battens fastened 
one another. Like a reference to the Mudéjar style — precursor of the so-called 
reciprocal frames, having however the first ones less articulation —, the pieces form 
the walls, roof and ramp out of a structure that is built and closed at the same time.  
 
Although this configuration is not the common today, with a tendency to hide the 
structure, its formal potential is very high. The expression in technique is based on its 
own nudity and it follows the miesian principle of “from less to more”. The reduction in 
number of variables gives the structure a special forcefulness.  
 
9.4.8  The change on scale and the iconography of functionality 
 
In some cases the search for new languages has been developed by the shapes of 
tangible goods or of industrial design, taking them to the architectural scales after an 
adapting process. This process creates shapes of attractive plasticity and the 
abstraction comes from the transgression in the definition of the scale. As I have 
already explained in the singular analysis, the Library of Usera (ref. 0708) by Ábalos & 
Herreros leaves aside the own typology of the library and focuses in the required uses. 
The container proposed allows infinite external configuration and the importance 
around it is solved with the proportions and the position of the box in the urban area. 
The land is therefore completely open. The architects turn to the image of literacy: the 
library as a knowledge warehouse; with a vertical repetitive order and a stack of 
bodies. Big book shelves do not differ too much from this description. If all of this is not 
convincing enough, sunshades are attached to the facades in the shape of an open 
book cover. An expressive technique, more than functional, but that has its origin in the 
association of ideas related to the use of the building.            
 
The Infant School in Arganda del Rey, Madrid, by Rubén Picardo and María José de 
Blas (ref. 1020) has a shape formed by circle pieces like a children’s circle and the 
relations established from it. In this case, it is not the shape of an object the starting 
point but the shape related to a game, a structure understood like a vehicle to perform 
an activity. 
 
The shape having as starting point the function is a technique making use of formal 
structures related to objects. Apart from the need to function as they were conceived, 
these objects are affected by a lot of considerations about design and production. The 







La forma desde la función es un recurso que trabaja sobre estructuras formales 
asociadas a objetos. Además de estar obligados a responder a la función para la que 
fueron concebidos, éstos se ven influidos por multitud de consideraciones de diseño y 
producción. La vinculación entre objetos de uso y objetos arquitectónicos, es una 
relación de muy larga trayectoria. Pensemos en la invención del capitel corintio54 
trasladando a mármol la forma de un cesto pisado por una losa del que surgen las 
hojas del acanto.  Del mismo modo existen numerosos muebles, mesas, armarios, 
camas, etc. que utilizan elementos inspirados en la arquitectura, como frontones, 
columnas, dinteles, impostas, etc. Las configuraciones evolucionan, con el tiempo, por 
muy diferentes vías, sin embargo, la reinterpretación por abstracción, como hemos 
visto, evita la literalidad y el realismo superficial. 
 
9.4.9 El recurso a la arquitectura vernácula. Tradición+Abstracción 
 
El trabajo de abstracción sobre modelos tradicionales es una práctica que se viene 
dando desde los años cincuenta. Principalmente la edificación residencial, toma como 
base la arquitectura mediterránea, volúmenes blancos y limpios, o bien elementos 
clásicos que son redefinidos con materiales contemporáneos. Los poblados de 
Fernández del Amo, de los años cincuenta, son un magnífico ejemplo de esta 
elección. Dentro de la Bienal cabe destacar la casa Herrera (ref. 0609) de José 
Morales y Juan González, una reinterpretación de la casa rural con patio. En el análisis 
particular vimos que los rasgos tipológicos están presentes, sin embargo la definición 
de los elementos es transformada y sólo una mirada atenta permite comprender que 
han variado su diseño pero no han perdido su significado. 
 
La Casa en el delta del Ebro (ref. 0925) de Carlos Ferrater y Carlos Escura, presenta 
la composición de tres pabellones, cada uno de los cuales alberga un uso, el estar, el 
dormir y el trabajar. La arquitectura tradicional mediterránea inspira claramente este 
proyecto: los materiales cerámicos, la madera, el cañizo, la celosía, la escalera que 
sube a la cubierta, etc. Así como los volúmenes independientes que se agrupan en un 
conjunto edificado, relacionándose con el espacio exterior, en que el vacío se 
convierte en principal protagonista. 
 
9.4.10 El espacio centrífugo y el lugar 
 
La actitud de la arquitectura respecto del paisaje no tiene porqué reducirse a la 
dualidad imposición o subordinación. Dentro del entendimiento del lugar, se pueden 
proponer actitudes de continuidad del espacio exterior-interior-exterior, utilizando la 
arquitectura para dirigir la mirada. Esto ya lo hizo el Land Art, como he referido en 
textos previos. Elementos que enmarcan el paisaje, o redefinen la topografía, objetos 
que no evitan la confrontación entre lo natural y lo artificial, no se mimetizan con el 
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consider the invention of the Corinthian capital9 that changes into marmol the shape of 
a hamper with a slab over it and leaves of acanthus mollis emerging from it. In the 
same way there are plenty of pieces of furniture, tables, wardrobes, beds, etc. that 
make use of elements inspired in architecture like fronts, columns, lintels, imposts, etc. 
Configurations develop over time through different ways. However, the reinterpretation 
by abstracting, like we have seen, avoids literacy and superficial realism.  
 
9.4.9 Inspiration from the vernacular architecture. Tradition + Abstraction 
 
Abstraction on traditional models is a practice that has been taking place since the 
50’s. The residential construction mainly takes as a base either the Mediterranean 
architecture, white and clean volumes or classical elements redefined into 
contemporary materials. Villages by Fernández del Amo from the 50’s are an excellent 
example of this choice. In the Biennial, Casa Herrera (ref. 0609) by José Morales and 
Juan González should be highlighted as a reinterpretation of the country house with 
courtyard. In the singular analysis we saw the typological aspects; however, the 
definition of the elements is changed and only a close look let us understand that their 
design has been changed but their importance has not been lost. 
 
La Casa in the Ebro Delta by Carlos Ferrater and Carlos Escura (ref. 0925) has a 
composition of three pavilions, having each of them an specific use: living, sleeping 
and working. The traditional Mediterranean architecture clearly inspires this project: 
ceramic materials, wood, wattle, jalousie, stairs leading to the roof, etc. There are 
independent volumes that gather together in a built whole, being in contact with the 
exterior space where the emptiness becomes the main focus. 
 
9.4.10 The centrifugal space and the place 
 
The attitude of architecture towards the landscape does not have to be reduced to the 
duality of imposition or subordination. In the understanding of the place, continuity 
attitudes about the exterior-interior-exterior space can be proposed, using architecture 
to lead our look. Land Art already made this, as lI mentioned in previous texts. 
Elements that put the landscape in a frame or redefine the topography, objects that do 
not avoid confrontation between what is natural and artificial. They do not conceal 
themselves with the landscape, but they do not separate too much from it. They coexist 
in different continuity degrees. 
 
The landscape is a very interesting way that has been increasingly explored in the 
contemporary Spanish architecture. In relation to this aspect, the group works of 
architects and landscapist of Olot, RCR, have become a reference. One of those works 
is the Pabellón del Baño (ref. 0615). It never remains unseen and however its ability to 
                                                







paisaje, pero tampoco se distancian en exceso de él. Conviven en diferentes grados 
de continuidad. 
 
El paisajismo es una vía de gran interés, que ha sido crecientemente explorada en la 
arquitectura contemporánea española. En este ámbito las obras del grupo de 
arquitectos y paisajistas de Olot, RCR, se han convertido en una referencia. Una de 
ellas es el Pabellón del Baño (ref. 0615) de Olot. Una pieza que no pasa desapercibida 
y sin embargo su capacidad para dirigir la mirada del observador, hacia la arboleda 
próxima, la convierten en un filtro equilibrado, en un marco, jugando entre el primer 
plano y el plano de fondo. El apoyo en el suelo desaparece bajo la plataforma, que 
parece suspendida en el aire, las envolventes de acero inoxidable de los cuartos de 
servicio suavizan las formas y las sombras de las chapas de borde de los forjados 
empastan con las de los elementos vegetales de fondo. Pero todo ello sería 
anecdótico si la pieza no tuviera la escala adecuada y no acompañara la curvatura del 
río con la forma de su planta. La configuración de este pabellón se ve potenciada por 
la actitud alternativa, ni imposición ni subordinación de la arquitectura sobre los 
elementos naturales. 
 
Antes de terminar me gustaría señalar que en la Bienal hay una acusada escasez de 
jardines públicos urbanos. Aunque encontramos varias actuaciones como el parque 
del Poble Nou (ref. 0234), de Ruisánchez y Vendrell, en Barcelona, constatamos que 
es un área ligada al paseo marítimo de Barcelona, una zona deportiva entre la ciudad 
y el mar y por tanto no se podría considerar un verdadero parque urbano. O la 
Restauración paisajística de la Vall de’n Joan (ref. 0926), de Batlle, Roig y Galí, que 
tiene un carácter más de zona de recreo extra urbana. Se puede concluir que la 
Bienal, no ha ayudado a hacer más visibles las intervenciones en los parques de 
nuestras ciudades. Ejemplos como el de Bonaval, de Álvaro Siza, en Santiago de 
Compostela, o el parque de Los Colores en Mollet del Vallés, de Miralles, Tagliabue y 
Rifá, premiado con el FAD de espacios exteriores en 2002, señalan algunas ausencias 
añadidas a las ya señaladas, que cabría incorporar a una reflexión sobre la imagen 




lead the observer’s look towards the closer grove transform it into a balanced filter, into 
a frame playing between the foreground and the background. The support on the 
ground disappears under the platform that seems to be suspended in air. The stainless 
steel envelopes of the laundry rooms soften the shapes. The shades of the forged steel 
sheets merge into the ones of the background vegetable elements. All this would be 
incidental if the work did not have the right scale and share its floor plan with the shape 
of the river. The configuration of this pavilion is promoted by the alternative attitude, 
there is no architectural imposition or subordination over the natural elements.  
 
Before finishing, I would like to point out that the Biennial has a big lack of urban 
gardens. Although we can find some works like the park of Poble Nou (ref. 0234) by 
Ruisánchez and Vendrell in Barcelona, we confirm that it is part of the sea promenade 
of Barcelona. It is a sport area in between the city and the beach and therefore could 
not be considered like an actual urban garden. The landscape restoration of the Vall 
d’en Joan (ref. 0926) by Battle, Roig and Galí, which has a character closer to a 
recreational extra-urban area. We can conclude that the Biennial did not help the 
interventions in gardens of our cities to be more visible. There are examples like 
Bonaval in Santiago de Compostela, by Álvaro Siza, and the park of Los Colores in 
Mollet de Vallés by Miralles, Tagliabue and Rifá (awarded with the FAD of exterior 
spaces in 2002) that emphasise some absences, apart from the ones already 
mentioned. They could be added to the reflection about the image of the Biennial for 










El método utilizado en esta investigación permite abordar el mismo período de tiempo 
y analizar el correspondiente grupo de obras de arquitectura, desde otros puntos de 
vista complementarios, tal será el estudio desde criterios de consumo energético y 
adaptación constructiva, midiendo con criterios de sostenibilidad, el comportamiento 
global de las realizaciones implicadas para posteriormente comparar los resultados 
con los obtenidos en el presente trabajo. 
 
Además tengo la intención de desarrollar y promover una base de datos de 
arquitectura asociada a las redes sociales. Una aplicación móvil de fácil seguimiento y 
actualización, con datos y referencias, realizada por y para los usuarios en general, 
además de los estudiantes y estudiosos de la arquitectura. Se evitará vulnerar los 
contenidos con derechos de autor, como las fotografías de artistas profesionales, 
sustituyendo por enlaces todo aquello que sea posible encontrar en la fuente original. 
 
Otra investigación, complementaria a la presente, aunque a más largo plazo, es 
estudiar la promoción del arquitecto tomando como referencia algunos ejemplos de 
gran proyección mediática, como Le Corbusier o Frank Ghery, y compararlos con la 
carrera de arquitectos españoles contemporáneos. Este trabajo estaría encaminado a 
la comprensión de los distintos mecanismos que consiguen que una obra y/o sus 
autores sean influyentes. Determinar si esta situación es frecuentemente espontánea o 
en general es insistentemente buscada por los autores. Saber si un primer premio o 
publicación de cierto nivel se convierte en punto de inflexión y representa un cambio 
sustancial en la carrera de sus arquitectos. Para la consecución de este objetivo se 
tomará como referencia a algunas figuras o equipos españoles premiados y se 
analizará la evolución de los autores y sus obras tras la consecución del referido 
premio. Los casos de Moneo, Miralles, Calatrava, etc. serán excelentes puntos de 
partida. Buena parte de la documentación necesaria para esta propuesta se encuentra 
ya incluida en la investigación que aquí termina. Será necesario formar un equipo 
multidisciplinar que permita estudiar desde el punto de vista de la psicología y 










Ábalos, I. & Herreros, J. 2005, "Plaza y Torre Woermann" in VIII Bienal de Arquitectura 
Española. AE 2005 Ministerio de Vivienda, Madrid, pp. 314.  
Ábalos, I. & Herreros, J. 1998, "Bodegones fin de siglo", El Croquis, vol. 90.  
Ábalos, I. & Herreros, J. 1995, "Edificio administrativo para el Ministerio de Interior." in 
III Bienal de Arquitectura Española. Ministerio de Obras Públicas Transportes y 
Medio Ambiente, Madrid, pp. 60.  
Ábalos, I., Herreros, J. & Jaramillo, Á. 2003, "Biblioteca Pública de Usera" in VII Bienal 
de Arquitectura Española. AE 2003 Ministerio de Fomento, Madrid, pp. 107.  
Ábalos, I., Herreros, J. & Jaramillo, Á. 2001, "Planta de Reciclaje de Residuos 
Urbanos", El Croquis, vol. 106/107, pp. 268.  
Ackerman, J.S. 1987, Palladio, Xarait, Madrid.  
Alberola, M., Díaz-Mauriño, L. & Martorell, C. 2011, "22 viviendas sociales para 
jóvenes en alquiler" in XI Bienal Española de Arquitectura y Urbanismo Fundación 
Caja de Arquitectos, Barcelona, pp. 204.  
Alberti, L.B. 1991, De re aedificatoria, 1ª 1485 edn, Akal, Torrejón de Ardoz.  
Alguacil, J. 2013, "La mobilisation citadine dans la transformation des quartiers 
péripheriques de Madrid" in L'urbanisme espagnol depuis les années 1970: La 
ville, la démocratie et le marché, eds. L. Coudroy, C. Vaz & C. Vorms, Presses 
universitaires de Rennes, Rennes, pp. 85.  
Alonso, D. 2005, "Presentaciones" in VIII Bienal de Arquitectura Española. AE 2005 
Ministerio de Vivienda, Madrid, pp. 15.  
Alonso, M. & Furio, E. 2011, "La economía española L’économie espagnole The 
Spanish economy", Cahiers de Civilisation Espagnole Contemporaine, , no. 6.  
Aranda, R., Pigem, C. & Vilalta, R. 2001, "Pabellón del baño de Olot" in VI Bienal de 
Arquitectura Española. AE 2001 Ministerio de Fomento, Madrid, pp. 206.  
Argan, G.C. 1965, Sul concetto di tipologia architettonica in Progetto e destino, Il 
Saggiatore, Milano.  







Arnau, J. & Gutiérrez, E. 2010, "Entrevista a Javier García-Solera", Revista EGA, vol. 
15, pp. 70.  
Arnheim, R. 2002, Arte y percepción visual psicología del ojo creador, Alianza, Madrid.  
Arnheim, R. 2001, La forma visual de la arquitectura, Gustavo Gili, Barcelona.  
Arnheim, R. 1995, Hacia una psicología del arte ; Arte y entropía ensayo sobre el 
desorden y el orden, Alianza, Madrid.  
Arnheim, R. 1977, Aspetti della forma nella natura e nell'arte, Dedalo, Bari.  
Arranz, F. 2011, "Escalas de diversidad, arquitectura española hoy" in XI Bienal 
Española de Arquitectura y Urbanismo Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, 
pp. 22.  
Arredi, M.P. 1992, Principi di Architettura, antología di teoría della progettazione, 
Unione Tipografico-Editrice Torinese, Torino.  
Arroyo, E. 2005, "Estadio de Fútbol de Lasesarre" in VIII Bienal de Arquitectura 
Española. AE 2005 Ministerio de Vivienda, Madrid, pp. 62.  
Arroyo, E. 2003, "Plaza del Desierto en Barakaldo" in VII Bienal de Arquitectura 
Española. AE 2003 Ministerio de Fomento, Madrid, pp. 204.  
Arroyo, E. 2001, "Instrucciones borrosas: paisajes de adecuación", El Croquis, vol. 
106/107, pp. 104.  
Ballesteros, J.A. 2000, "Los lugares intermedios", Pasajes de Arquitectura y Crítica, 
vol. 13.  
Baron-Yelles, N. 2013, "Les Espagnols face à la corruption urbaine", Géographie et 
cultures, , no. 74, pp. 43-54.  
Baron-Yelles, N. 2009, Atlas de l'Espagne, une métamorphose inachevée? Autrement, 
Paris.  
Barranco, J. 1999, La V Bienal, abierta en Santander, castiga la arquitectura alejada 
de su función social, Editorial La Vanguardia, Barcelona.  
Barsac, J. 2005, Charlotte Perriand, un art d'habiter, Norma, Paris.  







Benevolo, L. 1987, Historia de la arquitectura moderna, 6th edn, Gustavo Gili, 
Barcelona.  
Bohigas, O. 2008, "El futuro de los premios FAD" in Premios FAD 1958-2008: 50 años 
de arquitectura e interiorismo en la península ibérica arquinfad, Barcelona, pp. 13.  
Boivin, R. 2013, "Réhabilitation et gentrification du centre historique de Madrid. Le 
quartier de Lavapiés" in L'urbanisme espagnol depuis les années 1970: La ville, la 
démocratie et le marché, eds. L. Coudroy, C. Vaz & C. Vorms, Presses 
universitaires de Rennes, Rennes, pp. 155.  
Bonell, E. & Rius, F. 1991, "Velódromo de Horta. Barcelona" in Primera Bienal de 
Arquitectura Española Ministerio de Obras Públicas y Transportes, Madrid, pp. 84.  
Borja, J. 2013, "Retour sur le "modèle Barcelone" par un des ses acteurs" in 
L'urbanisme espagnol depuis les années 1970: La ville, la démocratie et le 
marché, eds. L. Coudroy, C. Vaz & C. Vorms, Presses universitaires de Rennes, 
Rennes, pp. 99.  
Buchanan, P. 2005, "Un florecimiento cultural", Spain Builds: Arquitectura en España, 
1975-2005, , pp. 96-107.  
Buchanan, P. 1988, "Machine for teaching in: a catalan factory has became a school", 
The Architectural Review, vol. 1094 april, pp. 54.  
Cabello, G. & García, J. 2010, "La ejecución de sentencias en materia urbanística: una 
visión de conjunto", Práctica Urbanística. Revista Mensual de urbanismo, vol. 91, 
pp. 21.  
Calduch, J. 2001, Espacio y lugar, Editorial Ecu, Alicante.  
Calduch, J. 2002, Modernidad y arquitectura moderna, Club Universitario, Alicante.  
Campo, A. 1999, "Centro B.I.T. Mallorca" in Quinta Bienal de Arquitectura Española 
Minsterio de Fomento, Madrid, pp. 46.  
Campo, A. 1996, Campo Baeza, Munilla-Lería, Madrid.  
Caniggia, G. 1995, Tipología de la edificación estructura del espacio antrópico, 
Celeste, Madrid.  
Caniggia, G. & Maffei, G.L. 1984, Composizione architettonica e tipologia edilizia II,: 







Cano, L. & Selgas, J. 2007, "Casa de Silicona" in IX Bienal de Arquitectura Española. 
EAU 07 Ministerio de Vivienda, Madrid, pp. 200.  
Cao, W., Hernández Pezzi, C., Zheng, S., Arroyo, P.P., Frampton, K. & Vázquez, F. 
2008, Spanish Architecture (1997-2007), CA Group, Shanghai.  
Centellas Soler, M. 2010, Los pueblos de colonización de Fernández del Amo: arte, 
arquitectura y urbanismo, Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona.  
Cesa Bianchi, M., Beretta, A. & Luccio, R. 1975, La percezione, F. Angelini, Milano.  
Chaslin, F. 2006, "Bajo el signo de la globalización" in Spain Builds Arquitectura Viva, 
Madrid, pp. 178.  
Chaslin, F. 1999, "Punto de vista francés en la V Bienal de Arquitectura Española" in 
Quinta Bienal de Arquitectura Española Minsterio de Fomento, Madrid, pp. 25.  
Chías, P. 1986, La ciudad universitaria de Madrid, Universidad Complutense, Madrid.  
Chueca, F. 1988, Historia de la arquitectura occidental: T. I De Grecia al Islam, Dossat, 
Madrid.  
Clotet, L. & Paricio, I. 2007, "Viviendas en Diagonal Mar" in IX Bienal de Arquitectura 
Española. EAU 07 Ministerio de Vivienda, Madrid, pp. 128.  
Cohn, D. 2005, "Cambio de turno" in Spain Builds Arquitectura viva, Madrid, pp. 154.  
Cohn, D. 2003, "Razón y forma", 2G, vol. 27, pp. 7.  
Cohn, D. 2000, Young Spanish Architects, Birkhäuser, Basel, Switzerland.  
Coll, J. 1998, "Mat Building", Circo, vol. 54.  
Coll, J. & Leclerc, J. 2007, "Equipamientos Londres Villaroel" in IX Bienal de 
Arquitectura Española. EAU 07 Ministerio de Vivienda, Madrid, pp. 44.  
Colquhoun, A. 1992, "Entre el tipo y el contexto. Formas y elementos de una obra 
singular.", AV, vol. 36.  
Colquhoun, A. 1978, Arquitectura moderna y cambio histórico, Gustavo Gili, Barcelona.  
Corbusier, L. 1980, Modulor 2: 1955 : (los usuarios tienen la palabra) : continuación de 







Corbusier, L. 1978, Hacia una arquitectura, Apóstrofe, Barcelona.  
Corbusier, L. 1946, Manière de penser l’Urbanisme, Editions de l'Architectura 
d'aujourd'hui, Boulogne.  
Corbusier, L. 1930, Précisions sur un état présent de l'architecture et de l'urbanisme, 
Vicent, Fréal & C., Paris.  
Corredor, B. 2009, "X Bienal Española de Arquitectura y Urbanismo" in X Bienal 
Española de Arquitectura y Urbanismo Ministerio de Vivienda, Madrid, pp. 6.  
Cortés, J.A. 2011, "Formas Fuertes: valores arquitectónicos de una década" in Las 
mejores obras de principios de siglo El Croquis, Madrid, pp. 4.  
Cortés, J.A. 2009, "La complejidad de lo real", El Croquis, vol. 144, pp. 18.  
Cortés, J.A. 2007, "Los atributos de la naturaleza", El Croquis, vol. 138, pp. 6.  
Cortés, J.A. 2006a, Lecciones de equilibrio, Fundación Caja de Arquitectos, Madrid.  
Cortés, J.A. 2006b, "Una permanente renuncia", El Croquis, vol. 128, pp. 6.  
Cortés, J.A. 2003a, Modernidad y arquitectura una idea alternativa de modernidad en 
el arte moderno = Modernity and architecture : an alternative idea of modernity in 
modern art, Universidad de Valladolid, Valladolid.  
Cortés, J.A. 2003b, Nueva consistencia estrategias formales y materiales en la 
arquitectura de la última década del siglo XX, Secretariado de Publicaciones e 
Intercambio Editorial, Universidad de Valladolid, Valladolid.  
Cortés, J.A. 1992, El racionalismo madrileño, Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid, 
Madrid.  
Cortés, J.A. 1991a, Escritos sobre arquitectura contemporánea 1978-1988, Colegio 
Oficial de Arquitectos de Madrid, Madrid.  
Cortés, J.A. 1991b, La estabilidad formal en la arquitectura contemporánea, 
Secretariado de Publicaciones, Universidad de Valladolid, Valladolid.  
Cortés, J.A. & Moneo, R. 1976, Comentarios sobre dibujos de 20 arquitectos actuales, 
E. T. S. de Arquitectura de Barcelona, Barcelona.  
Coudroy, L., Vaz, C. & Vorms, C. 2013, L'urbanisme espagnol depuis les années 1970, 







Crespi, G. 2005, "Il Musac di León, un luogo per l'arte collettiva", Casabella, vol. 728-
729, pp. 108.  
Cullen, G. 1962, Townscape, The Architectural Press, London.  
Curtis, W. 2004a, "La materialización de las ideas", El Croquis, vol. 119, pp. 304.  
Curtis, W. 2004b, RCR Aranda Pigem Vilalta Arquitectes: entre la abstracción y la 
naturaleza = between abstraction and nature, Gustavo Gili, Barcelona.  
Curtis, W. 2004c, "Territorios de Investigación", El Croquis, vol. 118, pp. 4.  
Curtis, W. 1995, "La crisis de la normalidad" in 3ª Bienal de Arquitectura Española 
Ministerio de Obras Públicas, Transportes y Medio Ambiente, Madrid, pp. 19.  
Curtis, W. 1992, "Una búsqueda paciente. El arte y la arquitectura de Juan Navarro 
Baldeweg", El Croquis, vol. 54, pp. 6.  
De Fusco, R. 1978, Segni, storia e progetto dell'architettura, Laterza, Bari.  
De Miguel Sánchez, M. 2014, Entrevista a Juan Antonio Cortés, Alcalá de Henares.  
De Miguel Sánchez, M. 2013, "Veinte años de Bienales Españolas de Arquitectura y 
Urbanismo: vanguardia y Difusión de la arquitectura", IV Jornadas de Jóvenes 
Investigadores de la Universidad de AlcaláUniversidad de Alcalá, Alcalá de 
Henares, 2012.  
De Miguel Sánchez, M. 2012, "La Bienal Española de Arquitectura y Urbanismo. 
Dibujos de Bienal", XIV Congreso Internacional de Expresión Gráfica 
Arquitectónica, 2012.  
De Miguel Sánchez, M. & Llorente Zurdo, M.P. 2013a, "La Bienal Española de 
Arquitectura y la vivienda social", Jornadas Internacionales de Investigación en 
Construcción: La Vivienda - pasado , presente y futuroFundación Eduardo Torroja, 
Madrid, Noviembre 2013.  
De Miguel Sánchez, M. & Llorente Zurdo, M.P. 2013b, "La evolución de la 
rehabilitación arquitectónica en España vista a través de los premios de 
arquitectura", La Experiencia del Reuso. International Conference on 
Conservation, Restoration and Reuse of Architectural Heritage. VOL I.Universida 







De Miguel Sánchez, M. & Llorente Zurdo, M.P. 2012, "La arquitectura española 
reciente a través de las bienales españolas de arquitectura y urbanismo", Revista 
EGA, vol. 20.  
De Miguel, S. & López, C. 2007, "60 VPP EMV Ensanche Carabanchel" in IX Bienal de 
Arquitectura Española. EAU 07 Ministerio de Vivienda, Madrid, pp. 114.  
De Quincy, A.Q. 1832, Dictionnaire d'architecture, Encyclopédie méthodique, Trad. It. 
1985 edn, Marsilio, Venezia.  
De Zurko, E.R. 1970, La teoría del funcionalismo en la arquitectura, Nueva Visión, 
Buenos Aires.  
Docci, M. 2010, "Dibujo y proyecto de arquitectura", Congreso Internacional 
EGAUniversidad de Valencia, Valencia, 2010, pp. 13.  
Domènech, L. & Bohigas, O. 1970, Arquitectura Española Contemporánea, Blume, 
Barcelona.  
Dorfles, G. 1968, Símbolo, comunicación y consumo, Lumen, Barcelona.  
Durand, J. 1981, Compendio de lecciones de arquitectura ; parte gráfica de los cursos 
de arquitectura, Pronaos, Madrid.  
Duró, J. 1991, "Consejo Superior de Colegios de Arquitectos de España" in Primera 
Bienal de Arquitectura Española Ministerio de Obras Públicas y Transportes, 
Madrid, pp. 11.  
Espinós, D. 2003, La Bienal de Arquitectura, sin tendencias claras, Ediciones El País, 
Madrid.  
Espuelas, F. 2002, "Exitus", DPA, Documents de Projectes d'Arquitectura, vol. 18, 
forma y memoria, pp. 36.  
Euclides 1991, Elementos, Gredos, Madrid.  
Faludi, A. 2009, "Una Europa policéntrica", La ciudad, de nuevo global. Actas del II 
Congreso Internacional Ciudad, Territorio y Urbanismo (CITUR), eds. L. Alfaya & 
P. Muñiz, Colegio Oficial de Arquitectos de Galicia, A Coruña, 2008, pp. 61.  
Faura, R. 2008, "Ocho comentarios previos a una imposible retrasmisión de los hechos 
(arquitectura ibérica, 2000-2009)" in Premios FAD, 1958-2008, 50 años de 







Fernández del Amo, José Luis 1995, Palabra y obra : escritos reunidos, Colegio Oficial 
de Arquitectos de Madrid, Madrid.  
Fernández-Galiano, L. 2009a, "Romanticismo con rigor", AV Monografías, vol. 137, pp. 
3.  
Fernández-Galiano, L. 2009b, "Veinte años de vértigo" in X Bienal Española de 
Arquitectura y Urbanismo Ministerio de Vivienda, Madrid, pp. 36.  
Fernández-Galiano, L. 2005, Spain builds: Arquitectura en España 1975-2005, 
Arquitectura Viva, Madrid.  
Fernández-Galiano, L. 1993, Bienal a la deriva, El País, Madrid.  
Ferrater, C. 1997a, "Enlaces" in Cuarta Bienal de Arquitectura Española Minsterio de 
Fomento, Madrid, pp. 12.  
Ferrater, C. 1997b, IV Bienal de Arquitectura Española. Balance de dos años de 
arquitectura., Editorial La Vanguardia, Barcelona.  
Flores, C. 1989, Arquitectura española contemporánea, Aguilar, Madrid.  
Fraile, M. & Revillo, J. 1997, "Recinto Ferial de Zamora" in Cuarta Bienal de 
Arquitectura Española Ministerio de Fomento, Madrid, pp. 58.  
Frampton, K. 2008, "Tras el baluarte: una arquitectura cívica", AV Monografías, vol. 
133, pp. 13.  
Frampton, K. 2005, "Banderas al viento", Spain Builds: Arquitectura en España, 1975-
2005, , pp. 70-81.  
Frampton, K. 1986, "Contemporary spanish architecture: Introduction" in Contemporary 
spanish architecture: an eclectic panorama, Ignasi Solá-Morales edn, Rizzoli, New 
York, pp. 1.  
Frechilla, J. 1995a, La Bienal de Arquitectura expondrá la 'resaca' del 92, Ediciones El 
País, Madrid.  
Frechilla, J. 1995b, "Principios (de Arquitectura)" in III Bienal de Arquitectura Española. 
Ministerio de Obras Públicas Transportes y Medio Ambiente, Madrid, pp. 15.  







García Codoñer, Á. 1994, "El dibujo del boceto y su contribución a la génesis artística", 
V Congreso Internacional Expresión Gráfica ArquitectónicaLas palmas de Gran 
Canaria, 1994, pp. 35.  
García de Paredes, Á. & García Pedrosa, I. 1999, "Casa Consistorial de 
Valdemaqueda" in Quinta Bienal de Arquitectura Española Minsterio de Fomento, 
Madrid, pp. 10.  
García Mercadal, F. 1980, Sobre el Mediterráneo: sus litorales, pueblos, culturas : 
(imágenes y recuerdos), Instituto Fernando el Católico, CSIC, Zaragoza.  
García, F. 1995, 'El 95% de los arquitectos son insolventes y lacayos de la 
especulación', afirma Bohigas, Editorial La Vanguardia, Barcelona.  
García-Abril, A. 1997, El triunfo de la sobriedad, Diario ABC, Madrid.  
García-Solera, J. 2009, "40 Apartamentos tutelados para mayores." in X Bienal 
Española de Arquitectura y Urbanismo Ministerio de Vivienda, Madrid, pp. 140.  
García-Solera, J. 2004, "Muelle y edificio de servicios en el puerto de Alicante", 
Informes de la Construcción, vol. 489 enero-febrero, pp. 31.  
García-Solera, J. 2001, "Aulario III" in AE 2001 Ministerio de Fomento, Madrid.  
García-Solera, J. & Payá, A. 1997, "Edificio de Oficinas de la Diputación Provincial de 
Alicante" in Cuarta Bienal de Arquitectura Española Ministerio de Fomento, 
Madrid, pp. 62.  
Gausa, M. 2008, "Los años ochenta en España: crisis-crossing era" in Premios FAD 
1958-2008 ArquinFAD, Barcelona.  
Gentil, J.M. 2011, Sobre la supuesta perspectiva antigua (y algunas consecuencias 
modernas), Secretariado de publicaciones. Universidad de Sevilla, Sevilla.  
Giedion, S. 2009, Espacio, tiempo y arquitectura origen y desarrollo de una nueva 
tradición, Reverté, Barcelona.  
Gironés, T. 2011, "80 viviendas de protección oficial en Salou" in XI Bienal Española 
de Arquitectura y Urbanismo Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, pp. 214.  
Gombrich, E.H. 1999, El sentido del orden Estudio sobre la psicología de las artes 







Gombrich, E.H. 1998, Arte e ilusión estudio sobre la psicología de la representación 
pictórica, Debate, Madrid.  
Gombrich, E.H.E.H. 2002, La imagen y el ojo: Nuevos estudios sobre la psicología de 
la representación pictórica, Debate, Madrid.  
Gómez, J. 2001, Premios de la Bienal de Arquitectura a edificios que respetan el 
entorno, Ediciones El País, Madrid.  
González Capitel, A. 2012, La arquitectura como arte impuro, Fundación Caja de 
Aquitectos, Barcelona.  
González Capitel, A. 2008, Lecciones de arquitectura moderna, Nobuko, Buenos Aires.  
González Capitel, A. 2002, "Dejando atrás el siglo moderno. La arquitectura española 
de las instituciones, 1993 a 2001", Documentos de Arquitectura, vol. 50, pp. 3.  
González Capitel, A. 2000a, Arquitectura del siglo XX: España, Tanais, Sevilla.  
González Capitel, A. 2000b, "Una luminosa y monumental escultura abstracta como 
mediadora entre la ciudad y el mar’", Pasajes de Arquitectura y Crítica, vol. 13.  
González Capitel, A. 1999a, Alvar Aalto: proyecto y método, Akal, Madrid.  
González Capitel, A. 1999b, "Racionalismo, contexto y carácter.", Pasajes de 
Arquitectura y Crítica, vol. 11, pp. 24.  
González Capitel, A. 1995, "Arquitectura racionalista para el fin de siglo: una clásica y 
prudente escuela española frente al eclecticismo internacional." in 3ª Bienal de 
Arquitectura Española Ministerio de Obras Públicas, Transportes y Medio 
Ambiente, Madrid, pp. 55.  
González Capitel, A. 1992, "Bóveda, templo e idea en el palacio de congresos de 
Salamanca, de Navarro Baldeweg", Diseño Interior, vol. 18.  
González Capitel, A. 1986, "Arquitectura española , años 50, años 80", .  
González Capitel, A. & Solá-Morales, I. 1986, Contemporary spanish architecture: an 
eclectic panorama, Ignasi Solá-Morales edn, Rizzoli, New York.  
Guillem, M. 2013, Tipología de vivienda en los poblados dirigidos de renta limitada. 
Madrid 1956-1959, Universidad Politécnica de Madrid. ETSAM, Madrid.  







Hernández León, J.M. & Llimargas, M. 2007, Arquitectura española contemporánea: la 
otra modernidad, Lunwerg, Barcelona.  
Hilbert, D. 1990, Geometry and the imagination, Chelsea, New York.  
Hitchcock, H. & Johnson, P. 1984 (1932), El estilo Internacional: arquitectura desde 
1922, Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Murcia, Murcia.  
Hurtado de Mendoza, M., Jiménez, C. & Hurtado de Mendoza, José María 2011, "132 
Viviendas de promoción pública" in XI Bienal Española de Arquitectura y 
Urbanismo Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, pp. 404-413.  
Irisarri, J. & Piñera, G. 2009, "Departamentos de pescadores" in X Bienal Española de 
Arquitectura y Urbanismo Ministerio de Vivienda, Madrid, pp. 390.  
Kandinsky, W. 2002, El jinete azul (der blaue Reiter), Paidós, Barcelona.  
Kandinsky, W. 1991, Punto y línea sobre el plano contribución al análisis de los 
elementos pictóricos, Labor, Barcelona.  
Katz, D. 1979, La psicologia della forma, Boringhieri, Torino.  
Klee, P. 1959, Teoria della forma e della figurazione, Feltrinelli, Milano.  
Koenig, G.K. 1964, Analisi del linguaggio architettonico, Libreria Editrice Fiorentina, 
Firenze.  
Koolhaas, R. 1989, "Proyecto para el Instituto de Arquitectura de Rotterdam: 
concurso", Quaderns, vol. 181-182, pp. 85.  
Koolhaas, R., Mau, B., Sigler, J. & Werlemann, H. 1998, Small, medium, large, extra-
large: Office for Metropolitan Architecture, Rem Koolhaas and Bruce Mau, 
Monacelli Press, New York.  
Laborda, J. 1999, El desafío de la normalidad, Diario ABC, Madrid.  
Laugier, M. 1999, Ensayo sobre la Arquitectura, Akal, Madrid.  
Layuno, M.Á. 2004, Museos de arte contemporáneo en España, del "palacio de las 
artes" a la arquitectura como arte, Trea, Gijón.  
Leal, J. 2013, "Les mutations de l'espace social des grandes villes" in L'urbanisme 
espagnol depuis les années 1970: La ville, la démocratie et le marché, eds. L. 







Leiva, F. 2011, "IES Rafal" in XI Bienal Española de Arquitectura y Urbanismo 
Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, pp. 324.  
Levene, R. & Márquez, F. 1990, "Seis propuestas para San Sebastián", El Croquis, 
vol. 43, pp. 7.  
Linazasoro, J.I. 1995, "Biblioteca Universitaria" in 3ª Bienal de Arquitectura Española 
Ministerio de Obras Públicas, Transportes y Medio Ambiente, Madrid, pp. 109.  
Linazasoro, J.I. 1981, El proyecto clásico en arquitectura, Gustavo Gili, Barcelona.  
Llinás, J. 2007, "Biblioteca Jaume Fuster" in IX Bienal de Arquitectura Española. EAU 
07 Ministerio de Vivienda, Madrid, pp. 278.  
López Cotelo, V. & Puente, C. 1995, "Rehabilitación de La Casa de Las Conchas" in 3ª 
Bienal de Arquitectura Española Ministerio de Obras Públicas, Transportes y 
Medio Ambiente, Madrid, pp. 117.  
López, E. & Rivera, M. 2009, "27 viviendas de protección oficial para jóvenes" in X 
Bienal Española de Arquitectura y Urbanismo Ministerio de Vivienda, Madrid, pp. 
190.  
Lynch, K. 1960, La imagen de la ciudad, 1998th edn, Gustavo Gili, Barcelona etc.  
Mangado, F. 2009, "Pabellón de España para la Expo 2008" in X Bienal Española de 
Arquitectura y Urbanismo Ministerio de Vivienda, Madrid, pp. 260.  
Mangado, F. 2006, "Pabellón de España. Expo Zaragoza 2008", Pasajes de 
Arquitectura y Crítica, vol. 76, pp. 12.  
Marcos, A. 2012, Edificios contra el franquismo, Ediciones El País, Madrid.  
Martí, C. 2001a, "Abstracción en arquitectura: una definición", DPA, Documents de 
Projectes d'Arquitectura, vol. 16, pp. 1.  
Martí, C. 2001b, "Cristalizaciones", El Croquis, vol. 115/116 (III), pp. 14.  
Martí, C., Piñón, H., Pizza, A., García Navas, J., Armesto, A. & Valor, J. 2001, 
"Abstracción", DPA, Documents de Projectes d'Arquitectura, vol. 16.  
Martín, C., López, P. & Fiestas, A. 2009, "Instalaciones del Pabellón de España en la 








Martín, P. 2005, La Bienal premia la arquitectura de autor, Ediciones El País, Madrid.  
Martínez, A. & Matos, B. 2003, "Bien vivido Mr. Marshall" in Un siglo de vivienda social 
(1903/2003) Nerea, Madrid, pp. 360.  
Martín-Hernández, M. 2007, "La Torre Cube de Carme Pinós" in IX Bienal de 
Arquitectura Española. EAU 07 Ministerio de Vivienda, Madrid, pp. 29.  
Merino, J.C. 2003, Dos visiones de la arquitectura, Editorial La Vanguardia, Barcelona.  
Milizia, F. 1781, Principi di Architettura Civile, Finale.  
Miquel, L. 2003, "Alumbramiento, plenitud, decadencia y fin de una política social de 
vivienda" in Un siglo de vivienda social (1903/2003) Nerea, Madrid, pp. 261.  
Miralles, R. 2008, "La resaca postolímpica" in Premios FAD 1958-2008 ArquinFAD, 
Barcelona.  
Miranda, A. 2001, "Arquitectura: juicio y evaluación" in VI Bienal de Arquitectura 
Española. AE 2001 Ministerio de Fomento, Madrid, pp. 25.  
Moix, L. 2011, De lo icónico a lo austero, Editorial La Vanguardia, Barcelona.  
Moix, L. 2010, Arquitectura milagrosa, Editorial Anagrama, S. A., Barcelona.  
Molinero, J. 1991, "Comisariado" in Primera Bienal de Arquitectura Española Ministerio 
de Obras Públicas y Transportes, Madrid, pp. 15.  
Monclús, F.J. 2006, Exposiciones internacionales y urbanismo. El proyecto Expo 
Zaragoza 2008, Edicions de la Universitat Politécnica de Catalunya, SL, 
Barcelona.  
Monclús, F.J. & Oyón, J.L. 1987, "Vivienda rural, regionalismo y tradición agrarista en 
la obra de regiones devastadas" in Ministerio de Obras Públicasy Urbanismo, 
Madrid.  
Moneo, R. 2005, Sobre el concepto de arbitrariedad en arquitectura. Discurso del 
académico electo., Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid.  
Moneo, R. 2003, "Mansilla+Tuñón: una declaración de intenciones", 2G, vol. 27, pp. 4.  
Moneo, R. 1995, "Sobre la arquitectura de Jorn Utzon: apuntes cordiales" in Jorn 







Moneo, R. 1991, "Museo Nacional de Arte Romano de Mérida" in Primera Bienal de 
Arquitectura Española Ministerio de Obras Públicas y Transportes, Madrid, pp. 52.  
Moneo, R. 1990, "Kurssal de San Sebastián. Memoria del concurso.", El Croquis, vol. 
43, pp. 14.  
Moneo, R. 1978, "On Typology", Oppositions, vol. 13.  
Moneo, R. & Solá-Morales, M. 1995, "Manzana Diagonal L'illa" in III Bienal de 
Arquitectura Española. Ministerio de Obras Públicas Transportes y Medio 
Ambiente, Madrid, pp. 39.  
Montaner, J.M. 1999, "Rigor y expresión de la forma", El Croquis, vol. 96/97, pp. 120.  
Montes, C. 2010, "Un posible canon de los dibujos de arquitectura de la modernidad", 
Revista EGA, vol. 16, pp. 44.  
Montes, C. 1992, Representación y análisis formal: lecciones de análisis de formas, 
Universidad de Valladolid, Secretariado de Publicaciones, Valladolid.  
Montiel, A. 2013, "Le modèle d'aménagement urbain dans la communauté autonome 
de Valence et ses effets sur les droits individuels, les ressources naturelles et 
autres biens collectifs" in L'urbanisme espagnol depuis les années 1970: La ville, 
la démocratie et le marché, eds. L. Coudroy, C. Vaz & C. Vorms, Presses 
universitaires de Rennes, Rennes, pp. 69.  
Morales, J. & González, J. 2000, "Casa Herrera", On Diseño, vol. 214.  
Moreno Mansilla, L. & Tuñón Álvarez, E. 2000, "Diversidad y consenso 1990-1999" in 
Arquitectura del siglo XX: España Tanais, Madrid, pp. 286-287-290.  
Moreno Mansilla, L. & Tuñón, E. 2009, "Como la vida misma" in X Bienal Española de 
Arquitectura y Urbanismo Ministerio de Vivienda, Madrid, pp. 16.  
Moreno Mansilla, L. & Tuñón, E. 2006, "Tras el Mies al Musac: Mansilla y Tuñón, una 
conversación en Barcelona.", AV Monografías, vol. 111, pp. 86.  
Moreno Mansilla, L. & Tuñón, E. 2003, "Sistema y subjetividad", El Croquis, vol. 
115/116, pp. 22.  
Moreno Mansilla, L. & Tuñón, E. 2001, "Arranque y Oscilación", El Croquis, vol. 







Moreno Mansilla, L. & Tuñón, E. 1999, "Centro de Arte Moderno y Contemporáneo de 
Castilla y León", Revista de Museología, vol. 17, pp. 90.  
Moya, L. 2004, "La vivienda de promoción pública. Análisis de la actividad en Madrid 
en los últimos años y propuestas para el futuro", Cuadernos de Investigación 
Urbanística, vol. 43.  
Muntañola, J. 1990, Retórica y Arquitectura, Hermann Blume, Madrid.  
Narbona, C. 1991, "Ministerio de Obras Públicas y Transportes" in Primera Bienal de 
Arquitectura Española Ministerio de Obras Públicas y Transportes, Madrid, pp. 9.  
Norberg-Schulz, C. 1998, Intenciones en arquitectura, Gustavo Gili, Barcelona.  
Norberg-Schulz, C. 1980, Genius loci : towards a phenomenology of architecture, 
Academy, London.  
Norberg-Schulz, C. 1975, Existencia, espacio y arquitectura, Blume, Barcelona.  
Ortega, J., Martínez, Á. & Muñoz, M.J. 2011, "El dibujo y las vidas de los edificios", 
Revista EGA, vol. 18, pp. 50.  
Palladio, A. 2008, Los cuatro libros de arquitectura, Akal, Madrid.  
Parejo, L. 2013, "L'évolution du cadre juridique de la production de la ville depuis 1956" 
in L'urbanisme espagnol depuis les années 1970: La ville, la démocratie et le 
marché, eds. L. Coudroy, C. Vaz & C. Vorms, Presses universitaires de Rennes, 
Rennes, pp. 25.  
Peña Ganchegui, L. 1991, "I Bienal de Arquitectura" in Primera Bienal de Arquitectura 
Española Ministerio de Obras Públicas y Transportes, Madrid, pp. 17.  
Pérez Escolano, V. 2002, "Difusión versus teoría", Documentos de Arquitectura, vol. 
50, pp. 49.  
Perriand, C. 1998, Une vie de création, Odile Jacob, Paris.  
Pescador, F. 2007, "Introducción" in IX Bienal de Arquitectura Española. EAU 07 
Ministerio de Vivienda, Madrid, pp. 15.  
Piaget, J. 1933, La representación del mundo en el niño, Espasa-Calpe, Madrid.  
Picado, R. & De Blas, M.J. 2009, "Escuela Infantil de 0-3 años" in X Bienal Española 







Piñón, H. 2001, "Arte abstracto y arquitectura moderna", vol. 16.  
Pizarro, M.J. & Rueda, Ó. 2009, "156 viviendas para jóvenes en residencia transitoria" 
in X Bienal Española de Arquitectura y Urbanismo Ministerio de Vivienda, Madrid, 
pp. 330.  
Platón & Gil, L. 1998, El banquete, Tecnos, Madrid.  
Pollard, J. 2013, "De la toute-puissance à  l'effondrement: les promoteurs espagnols et 
la crise inmobilière" in L'urbanisme espagnol depuis les années 1970: La ville, la 
démocratie et le marché, eds. L. Coudroy, C. Vaz & C. Vorms, Presses 
universitaires de Rennes, Rennes, pp. 55.  
Portela, C. 2002, "Cementerio en Finisterre.", DPA, Documents de Projectes 
d'Arquitectura, vol. 18, forma y memoria, pp. 28.  
Portela, C. 2000, "Cementerio de Fisterra" in AE 2001 Ministerio de Fomento, Madrid, 
pp. 151.  
Portela, C. 1999, "El Lugar Público" in Quinta Bienal de Arquitectura Española 
Minsterio de Fomento, Madrid, pp. 22.  
Portoghesi, P. 1984, Después de la arquitectura moderna, Gustavo Gili, Barcelona.  
Pozo, J.M. 2012, "Bodas de oro de unos años de oro. Homenaje o despedida" in Werk 
6/62. Un retrato de España (catálogo de la exposición) Universidad de Navarra, 
Pamplona.  
Quintana, M. & Periel, M. 1993, "Remodelación de la avenida de la Catedral 
de Barcelona" in II Bienal de Arquitectura Española Ministerio de Obras Públicas y 
Transportes, Madrid.  
Racionero, L. 1995, Elegante Austeridad, Diario ABC, Madrid.  
Riley, T. 2005, On-site: arquitectura en España,hoy, The Museum of Modern Art, New 
York.  
Roch, F. 2013, "Le logement dans le modèle urbain espagnol. Une perspective 
critique" in L'urbanisme espagnol depuis les années 1970: La ville, la démocratie 
et le marché, eds. L. Coudroy, C. Vaz & C. Vorms, Presses universitaires de 
Rennes, Rennes, pp. 233.  
Roch, F. 2003, "El sector privado y la construcción de viviendas sociales" in Un siglo 







Rojo, L. 2003, "Monumentos y anti-monumentos", 2G, vol. 27, pp. 82.  
Rojo, L. 2001, "De la coherencia a la contradicción, y de la contradicción a la paradoja: 
o qué hacer con la arbitrariedad en la arquitectura.", Arquitectura, vol. 326, pp. 26.  
Rojo, L. 1997, "Perfiles, Contornos", Arquitectos, vol. 143, pp. 64.  
Rossi, A. 1995, La arquitectura de la ciudad, Gustavo Gili, Barcelona.  
Rowe, C. 1999, Manierismo y arquitectura moderna y otros ensayos, Gustavo Gili, 
Barcelona.  
Ruiz, E. 2011, "Edificio Media-TIC" in XI Bienal Española de Arquitectura y Urbanismo 
Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, pp. 164.  
Russell, B. 1897, Ensayo sobre los fundamentos de la geometría, Trad. It. 1953 edn, 
Vallardi, Milano.  
Sabaté, J. 2011, "Más con menos" in XI Bienal Española de Arquitectura y Urbanismo 
Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, pp. 25.  
Sambricio, C. 2003, Un siglo de vivienda social, 1903-2003, Nerea, Madrid.  
Sampedro, J. 1997, La Bienal de Arquitectura se abre a las obras comprometidas, 
Ediciones El País, Madrid.  
Sánchez, B. 2001, "20 viviendas autoconstruidas en Lantejuela" in VI Bienal de 
Arquitectura Española. AE 2001 Ministerio de Fomento, Madrid, pp. 184.  
Sánchez, J.M. 2011, "Centro de tecnificación de actividades físico deportivas y de 
ocio" in XI Bienal Española de Arquitectura y Urbanismo Fundación Caja de 
Arquitectos, Barcelona, pp. 120.  
Sartoris, A. 1943, Introduzione all'architettura moderna, Hoepli, Milano.  
Seguí, J. 1993, "Anotaciones acerca del dibujo en arquitectura", Revista EGA, vol. 1.  
Sitte, C. 1929, Construcción de ciudades según principios artísticos, 1ª 1889 edn, 
Editorial Canosa, Barcelona.  
Solá-Morales, I. 1995, "Se rompe la baraja" in Primera Bienal de Arquitectura Española 







Solá-Morales, I. 1991, "Algunas razones de la reciente arquitectura española. 1976-
1991" in Primera Bienal de Arquitectura Española Ministerio de Obras Públicas y 
Transportes, Madrid, pp. 23.  
Solá-Morales, P. 2010, Premios FAD 1958-2008: 50 años de arquitectura e 
interiorismo en la Península Ibérica, ArquinFAD, Barcelona.  
Spinoza, B.d. 2011, Ética ; Tratado teológico-político ; Tratado político, Gredos, 
Madrid.  
Stern, R. 1988, Clasicismo moderno, Nerea, Donostia-San Sebastián.  
Thorne, M. 1999, The Pritzker Architecture Prize: the first twenty years, Harry N. 
Abrams, New York.  
Tietz, J. 2008, Historia de la arquitectura moderna, H. F. Ullmann, Barcelona.  
Tournikiotis, P. 2001, La historiografía de la arquitectura moderna, Mairea, Madrid.  
Tsiolis, V. 1995, "El "Thersilion" de Megalópis: funciones y cronología", Gerión, vol. 13, 
pp. 47.  
Tuñón, E. 2000, "Construir un lugar", Pasajes de Arquitectura y Crítica, vol. 13.  
Tzonis, A. & Lefaivre, L. 2005, "El tiempo de la transición." in Spain builds: Arquitectura 
en España 1975-2005 Arquitectura Viva, Madrid.  
Uría, L. 1998, "Más palabras sobre el dibujo. Hacia una teoría de la infidelidad gráfica", 
Arquitectura COAM, vol. 313, pp. 54.  
Vázquez Consuegra, G. 2005, "Rehabilitación de la Hacienda Santa Ana, en Tomares" 
in VIII Bienal de Arquitectura Española. AE 2005 Ministerio de Vivienda, Madrid, 
pp. 206.  
Venturi, R. 1974 (1966), Complejidad y contradicción en la arquitectura, Gustavo Gili, 
Barcelona.  
Verdú, V. 1999, "La medicina de la arquitectura" in Quinta Bienal de Arquitectura 
Española Minsterio de Fomento, Madrid, pp. 28.  
Vitrubio Polión, M. 1999, Los X libros de arquitectura de Marco Vitruvio Polion según la 







Wagner, O. 1993, La arquitectura de nuestro tiempo Una guía para los jóvenes 
arquitectos, El Croquis Editorial, Madrid.  
Wittkower, R. 1995, Los fundamentos de la arquitectura en la edad del humanismo, 
Alianza, Madrid.  
Wölfflin, H. 1985, Psicologia dell'architettura, Cluva, Venezia.  
Zaera, A. 1995, "Una conversación con Enric Miralles", El Croquis, vol. 72 II, pp. 6.  
Zevi, B. 1981, Giuseppe Terragni, Gustavo Gili, Barcelona.  
Zuloark 2009, "El futuro no es futurible" in X Bienal Española de Arquitectura y 
















MANUEL DE MIGUEL SÁNCHEZ 
TESIS DOCTORAL: TOMO II 
DIRECTORA: 
PILAR    CHÍAS    NAVARRO 
UNIVERSIDAD DE ALCALÁ 





1. ENTREVISTA A ANTÓN CAPITEL. ...................................................................................... 5 
2. NOTAS SOBRE LA ENTREVISTA A ROSA CERVERA .................................................... 15 
3. ENTREVISTA A JUAN ANTONIO CORTÉS ...................................................................... 17 
4. ENTREVISTA CON JUAN ELVIRA Y CLARA MURADO ................................................... 29 
5. NOTAS SOBRE LA ENTREVISTA A GERARDO MINGO ................................................. 52 
6. NOTAS SOBRE LA ENTREVISTA A JOAQUÍN IBÁÑEZ ................................................... 53 
7. LISTADOS BIENAL ............................................................................................................. 54 
8. ARQUITECTOS MÁS PREMIADOS POR LA BIENAL 1991 Y 2011 ................................. 56 




1. ENTREVISTA A ANTÓN CAPITEL1. 
 
20 DE ABRIL DE 2012 EN SU ESTUDIO DE LA C/ VARGAS, MADRID. 
 
Manuel de Miguel: 
En relación a la arquitectura española contemporánea. En textos de los últimos años 
(González-Capitel 1995, 2002) hablas de racionalismo y manierismo como principal 
tendencia de aquel momento. ¿Crees que diez años después esta arquitectura se ha 




En momentos como finales de los noventa y principios del siglo veintiuno había una 
posición más prudente, porque era más perpleja. Yo creo que los arquitectos, después 
de todo lo que había ocurrido con la reacción neo-moderna radical tras el post-
modern, el deconstructivismo, etc. En la arquitectura española, no así en otras, al 
menos en términos generales, se da una posición de prudencia, de vuelta al 
racionalismo como matriz principal de la arquitectura moderna, y por lo tanto al 
manierismo en cuanto que la práctica del racionalismo a finales del siglo XX no puede 
ser otra cosa que manierista. Seguir una manera consolidada. 
Después los arquitectos empiezan a despegar más y a ir insinuando cosas diferentes, 
por ejemplo aparece con más fuerza una tendencia contemporánea muy intensa que 
es el formalismo, en el mejor y en el peor de los sentidos. El cultivo de la arbitrariedad 
formal como tal y de una arquitectura que sigue procesos de configuración plástica y 
formal bastante puros, sin que necesariamente tengan nada que ver con ningún otro 
objetivo que no sea el cultivo de lo plástico, de la experiencia formal. Y esto que tiene 
una apertura bastante grande de clases creo que ha sido lo que ha dominado el 
mundo contemporáneo desde el año cero hasta ahora. Incluso con la transformación 
bastante fuerte de algunos personajes. Por ejemplo Emilio y Luis (Tuñón y Moreno 
Mansilla) empiezan su carrera personal completamente ligados a un racionalismo 
bastante radical, como queda patente en sus obras iniciales, hasta el giro del Museo 
de Arte Contemporáneo de León, para después lanzarse a un proceso formalista, 
haciendo una excepción con el Museo de las Colecciones Reales. Que por la dificultad 
y el compromiso del lugar y las preexistencias ambientales que les ha llevado a una 
prudencia mayor y a una recuperación del cultivo del racionalismo. Este es un 
ejemplo, pero muchos otros han empezado a atreverse a dejar el refugio, casi 
paternal, que el racionalismo significaba. 
                                                             
1 Antón González Capitel es arquitecto, profesor de la Universidad Politécnica de Madrid y 
escritor. Autor entre otros muchos títulos de "Arquitectura española, años 50, años 80" (1986), 
una de las referencias fundamentales de esta tesis. Además ha participado como crítico en la 
Bienal (3ª edición). 
5
Dentro del formalismo aparece una tendencia importante que es la neo-orgánica y neo 
expresionista. El racionalismo en absoluto desaparece, sigue siendo una tendencia a 
la que acuden arquitectos que también practican otras cosas, y continúa existiendo. 
Pero en el formalismo la tendencia más importante es un revival del organicismo y el 
expresionismo , en torno a la fuerza que continúan teniendo figuras como Aalto y 
Scharoun, por ejemplo. Sin que la atención a estas figuras sea estricta, es más la 
atención al modo que ellos fundaron, en su momento. Es una de las canteras que se 
utilizan con abundancia y donde aparecen las cosas más afortunadas, dentro del 
formalismo. Esa fortuna no es ajena al apoyo de la tradición moderna. 
 
MdM. 
¿De alguna forma las referencias les ayudan? 
 
AC. 
Les ayudan por que no existe la arquitectura sin tradición, es un espejismo pensar que 
se puede trabajar sin ella. No existe nada sin tradición en el mundo del conocimiento 
humano, en la arquitectura mucho menos. Cuando se es capaz de utilizar 
conscientemente la tradición, generalmente sale beneficiado. 
 
MdM. 
Esta tendencia neo-orgánica ¿Está relacionada con una corriente asociada a Cataluña 
y la herencia de Miralles o pertenece a un ámbito más amplio? 
 
AC. 
Me refiero a un ámbito más amplio. Enric Miralles practicó esa tendencia pero que 
intentó y de algún modo consiguió una versión propia dentro de esa tendencia. 
En Cataluña no había abundado el organicismo. En momentos en que existe una 
escuela orgánica, la llamada Escuela de Madrid, ligada a la admiración a la obra de 
Aalto, en Barcelona eso no existió. En Barcelona había una ligadura a la arquitectura 
italiana en esos años sesenta. 
 
MdM. 
¿Cuál es esta relación de la arquitectura nórdica y la italiana a la que aludes? 
 
AC. 
La arquitectura de la generación de Albini, una de las generaciones europeas más 
valiosas del siglo XX, en buena medida se inspiran en los arquitectos nórdicos, si bien 
los italianos fueron capaces de hacer una versión propia. La relación con los nórdicos 
empieza en tiempos de Mussolini, cuando arquitectos como Quaroni, Muratori, Moretti, 
tienen encargos en el EUR de carácter clasicismo modernizado se fijan en la 
arquitectura nórdica; Asplund etc. La posición de Asplund con el clasicismo la siguió 
toda la arquitectura de sus contemporáneos. Después de la guerra, esta generación 
va a asociar tanto la arquitectura clásica como la racionalista al pasado régimen 
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fascista y va a tratar de abandonar ambas. Se apoya en el ejemplo nórdico aunque 
para fortuna de ellos no necesita seguirlo de un modo literal. 
Barcelona recibirá el neo-organicismo a través del filtro milanés. Mientras Madrid 
miraba a Roma al menos a través de los arquitectos que iban a la academia española, 
Cataluña miraba más hacia Milán. 
 
MdM. 
Solá Morales, (1995), hablando de las circunstancias que dieron salud a la 
arquitectura española de finales de los ochenta, entre otras citaba la “fortuna de las 
arquitecturas periféricas”, en relación a España, Holanda o Suiza, frente al declive de 
las naciones centrales como Italia, Francia o Inglaterra. 
 
AC. 
El éxito de la arquitectura española tiene que ver con la democracia y con que en 
España se había producido una cultura arquitectónica muy importante bajo el 
franquismo. Una primera generación con Cabrero, Fisac, Fernández del Amo, De La 
Sota, Oiza, Corrales y Molezún. Después otra con García de Paredes, Carvajal, de la 
Hoz, Alas y Casariego. Después con Fernández Alba, Moneo, etc. 
La arquitectura española contemporánea nace de una gran calidad del trabajo de 
arquitectos precedentes y de la democracia. La sociedad es libre, se produce una 
expansión económica que hace que la democracia pueda construir la gran cantidad de 
cuestiones pendientes que en el franquismo no se habían hecho. Se produce una 
expansión de edificios públicos y de las viviendas de promoción pública y también de 
la privada por la democracia y las autonomías. Esa expansión demuestra que durante 
el franquismo la arquitectura había sido de calidad y que cuando pierde el yugo de la 
dictadura se ve que tenía una altura extraordinaria. 
La importancia de las Escuelas. En España se produce algo que no se da en casi 
ninguna otra parte del mundo, es una calidad de las Escuelas de Arquitectura 
extraordinaria. Primero porque todos esos maestros van a dar clase. Todas las 
generaciones recientes de los mejores arquitectos van a dar clase, muchos como 
catedráticos. Se produce un fenómeno universitario de alto nivel que es el que explica 
ese fenómeno. Así como la generación italiana, de la que hablábamos antes, no tiene 
sucesores, prácticamente se reduce a Gregoti, Aimonino, Aldo Rossi, mientras en 
España esa generación se multiplica. Incluso demasiado, hasta tal punto que tenemos 
ahora el gravísimo problema de haber creado una gran cantidad de arquitectos 
buenos que no tienen trabajo y que tendrían que exportarse. 
 
MdM. 
En relación a los antecedentes de esta situación recuerdo dos citas. “Dos edificios de 
los primeros ochenta ejercieron gran influencia sobre la arquitectura posterior. El 
Banco de Bilbao, Oiza y el edificio de Correos en León de De La Sota” (Frampton 
2005),  “Pese a las diferencias de generación y experiencia cultural, se aprecian 
también numerosos ecos internos procedentes de las obras trascendentales de la 
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arquitectura moderna española, principalmente las de De la Sota y Coderch” (Curtis 
1995). La figura que más se repite generalmente es De La Sota ¿Es su influencia tan 




De la Sota ha sido un arquitecto muy admirado, sin embargo como profesor, no fue 
catedrático, y por tanto su influencia fue menor. No es el único. Oiza fue también muy 
admirado, muy inteligente, era un profesor muy socrático. 
Rafael Moneo fue muy buen profesor, primero en Madrid y sobre todo en Barcelona. 
En diciembre de 1970, cuando se presenta a la cátedra de Elementos de 
Composición, concursan las tres plazas de las tres Escuelas, Madrid, Barcelona y 
Sevilla. El tribunal presidido por Victor D’ors, con Luis Moya, Javier Carvajal, Lozoya y 
Rafael de la Hoz como representante de los colegios. Ese tribunal le dio la primera 
plaza a Fernández Alba, que eligió Madrid, la segunda plaza a Alberto Donaire, un 
profesor sevillano, que eligió Sevilla y la dio la tercera a Moneo al que correspondió 
Barcelona. 
Tras un fugaz período de Javier Carvajal como director de la Escuela de Barcelona se 
puso al cargo de Javier Cárdenas. Coincidiendo con la llegada de Rafael Moneo. 
Moneo eligió a una generación entre los que estaban Elías Torres, Elio Piñón, etc. 
 
MdM. 
¿Moneo construyó algo en Barcelona en ese período? 
 
AC. 
No, en ese período no construyó en Barcelona, lo hizo más tarde, cuando era famoso. 
Algunos de sus encargos llegaron a través de otras personas. El más importante, el 
del edificio diagonal, fue un encargo de Manuel Solá-Morales. Esto ya le había 
ocurrido a Rafael Moneo. Bankinter es un encargo de Ramón Bescós. Las viviendas 
del paseo de la Habana es un encargo de Santiago Pons Sorolla, que más tarde 
colaboró en el estudio de Moneo. Mérida es un encargo de Dionisio Hernández Gil. 
 
MdM. 
Es sorprendente la habilidad gráfica y plástica que ha tenido Moneo para transformar 
en bueno un conjunto de referencias históricas, a veces heterogéneas. 
 
AC. 
Pensando en Mérida o en Sevilla, es el arquitecto capaz de acercarse suficientemente 
a la historia sin exagerar. Esto tiene que ver, también, con la tradición española. Con 
una costumbre de acercarse a la historia de una manera más desprejuiciada. 
 
MdM. 




Es posible, hay quien pudiera ya decir, de forma exagerada, que viene de Juan de 
Herrera, una posición puritana por un lado y profesionalista y práctica en cuanto a la 
construcción. Una desconfianza del arquitecto respecto a las cosas plásticas y 
alegres. Y el afianzamiento del arquitecto como un profesional más ligado a las cosas 
funcionales, constructivas, etc. 
 
MdM. 
Al hilo del tema constructivo, en una entrevista de Andrés Jaque (2010) a Víctor López 
Cotelo éste decía; Mi experiencia es que hace quince años, cuando yo empecé a dar 
clase en Alemania, los alumnos españoles que llegaban eran los mejores. Iban muy 
mentalizados de lo que era ser arquitecto: en la forma de afrontar los problemas, en 
los conocimientos que ponían a disposición del problema, en intentar que todo fuera 
componente del diseño. En estos otros países hace ya mucho tiempo que se apostó 
por todo esto, porque como las responsabilidades se han separado, pues ya hay un 
señor que recibe un encargo para hacer la estructura, etc. El arquitecto es un gestor 
de las necesidades del cliente a todos los niveles. Desde el funcional hasta la relación 
con otras instituciones. Tú lo que creas es un sistema abierto, para que luego los otros 
vayan añadiendo su parte. (…) Un arquitecto lo que define es un estándar. El diseñar 
una ventana, ya no lo hace nadie. Defines qué tipo de fachada hay que colocar. Por 
ejemplo: una fachada transventilada. Y te quedas ahí. Y en función de una serie de 
cosas, se va definiendo la ventana. Si te empeñas, se puede hacer algo especial. Pero 
luego, por cuestiones de responsabilidad sólo hay unos detalles estándar que son los 
que están cubiertos por los seguros. Cuando te sales de esos detalles empiezas a ser 
responsable directo. Si es un detalle un poco especial, lo más seguro es que no lo 
quiera hacer el constructor, porque si lo hace asume la responsabilidad. Se ha ido 
creando ya un catálogo muy amplio de detalles probados, que se ha demostrado que 
funcionan. Y nadie se pone a inventar otros nuevos". ¿Da la sensación de que los 
sistemas constructivos nacionales mantienen un peso artesanal importante mientras 
en otros países las soluciones industrializadas son más frecuentes? 
 
AC. 
Es una posición mucho más artesanal y muy acostumbrada a que en España no hay 
industria, a que el arquitecto, en buena medida está abandonado a su suerte. Después 
él mismo se vicia en esa necesidad artesanal de tener que diseñarlo todo y a lo mejor 
se convierte en algo que podía ser evitado, quizá. 
 
MdM 
Ábalos y Herreros (2003) admiten que en algunas obras han hecho uso de catálogos 
de soluciones constructivas industrializadas a propósito con el fin de despersonalizar 




Eso en parte es verdad, en parte es una posición de tendencia. También De La Sota 
hablaba de la creencia de que está en la industria, en las patentes, en los elementos 
constructivos, en las marcas, la arquitectura. Es una posición de la modernidad. 
Precisamente porque España recibe la modernidad tarde y no muy radical, se mitifica 
la modernidad. Esto le ocurre también a Inglaterra, para la que ha sido fatal, pues su 
mitificación radical ha destruido la arquitectura inglesa, cosa que aquí no ha pasado. 
La interpretación de esa modernidad es la de que la arquitectura es construcción. Pero 
no es cierto, la arquitectura es composición, la arquitectura es planificación de la 
planta, la arquitectura es lo que fue siempre, la arquitectura cambia con el tiempo pero 
no sus bases. Sus bases están relacionadas con la naturaleza del mundo y con la 
naturaleza del hombre. 
Nada físico sale con un planteamiento que no incluya el pensamiento formal, y al 
hablar del pensamiento formal no hablo de estética, hablo de la forma, esto es 
rectangular (sosteniendo un libro), ¿usted cree que se puede prescindir de que un libro 
sea rectangular? ( ) y si no se piensa, si esto es un rectángulo ¿qué proporción tiene?, 
no puede usted empezar a diseñar el libro. No se produce el diseño sin el 
pensamiento formal. Y creer que el pensamiento principal de la arquitectura puede ser 
un pensamiento no formal es una equivocación del modo de pensar. 
Esto no quiere decir que en parte no tengan razón, igual que la arquitectura es hija del 
pensamiento formal, también lo es del técnico, también lo es del funcional, etc. Pero 
esa posición es de tendencia, de aspecto moderno. En los años veinte la modernidad 
era la técnica y la función. 
 
MdM. 
Sobre la tecnología como tendencia, la corriente de la arquitectura paramétrica 




El formalismo contemporáneo utiliza muchas coartadas conceptuales. Pero finalmente 
lo que hace es formalismo, forma que sólo tiene sentido en sí misma. Pero luego 
podemos decir, eso que usted hace no dejará de ser juzgado por nosotros. Si se 
produce un objeto, podemos cogerlo, analizarlo, juzgarlo y criticarlo. El problema de 
esas tendencias es que utilicen un método “incontestable”. Pero luego está el objeto y 
nosotros lo analizamos y criticamos sin necesidad de saber muy bien de dónde ha 
salido, aunque nos ayudaría saberlo. El objeto no miente. La forma objetual y la 
arquitectónica más todavía, no pueden mentir. 
 
MdM. 
Sin embargo parece que algunas posturas consideran que la fuente de la que obtienen 




Eso es un clásico contemporáneo. Una cosa son los problemas de método y otra la 
intensidad de éxito que ese método pueda tener. Los problemas de método siempre 
han existido. El conocimiento es lo que vale para hacer arquitectura, el conocimiento 
de otra arquitectura, solamente la arquitectura te va a enseñar a hacer arquitectura. 
Pero el arquitecto siempre caminará en equilibrio, en una posición en la cual, en 
realidad no hay modelos y el hecho de diseñar es un salto al vacío. Siempre los 
arquitectos buscarán un cierto método para tener una mediana seguridad de cómo 
tienen que proceder y hacia dónde tienen que caminar y qué instrumentos pueden 
utilizar. Hasta cierto punto si una cosa está bien es porque se ha utilizado un buen 
método y unos instrumentos buenos y un pensamiento lúcido. 
 
MdM. 
Decía Wright que Le Corbusier tenía que escribir un libro para explicar cada una de 
sus casas ¿no es cierto? 
 
AC. 
Le Corbusier nunca ha dejado de ser más importante. Ha seguido siendo cada vez 
más importante. Cuando empezaba, aquí en España, Lacasa, radical de izquierdas, le 
llamó periodista y charlatán. 
 
MdM. 
Yo estoy haciendo mi tesis sobre la arquitectura española contemporánea, pero como 
filtro, como escudo inicial estoy utilizando la Bienal Española de Arquitectura y 
Urbanismo. Los premios, que en estos veinte años han crecido de manera 
exponencial, ¿han entrado de manera positiva en la carrera de los arquitectos y de las 
propias obras?  
 
AC. 
Antes apenas existían los premios. Yo creo que sí, que son un instrumento útil. El 
arquitecto, tan envidiado, a veces, tiene una profesión verdaderamente terrible. Parece 
que al arquitecto le queda la vanidad casi como la única satisfacción. Yo creo que son 
buenos en ese sentido, contrarrestan esta soledad del diseñador y la dificultad 
profesional del arquitecto que es grande también. Los premios son un truco que hacen 




La página web de cada arquitecto muestra el crecimiento en importancia de los 
premios en sus currículums. En los años noventa se mostraban los concursos, a 
finales de los noventa y principios de siglo los premios conseguidos ocupan más 
espacio que los concursos ganados. Una obra, hasta que no tiene premios no está 
homologada, no tiene la calidad suficiente, aunque esté publicada. Y este premio de la 
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Bienal me ha parecido una buena opción porque reúne un panorama más general, 




La Bienal adopta una posición semejante a las posiciones colegiales. Los colegios han 
representado en España mucho para la cultura arquitectónica, manteniendo las 
buenas revistas, haciendo exposiciones, libros, ciclos de conferencias, etc. Mis 
clientes han sido los colegios, he sido director de la revista Arquitectura catorce años. 
Por otro lado los colegios tienen la servidumbre de que todos los colegiados son 
iguales por el hecho de tener el título. Y en la Bienal algo hay de eso. De arquitectos 
en general, y de consentir que los arquitectos hagan tonterías. Cosa que no se 
consiente tanto en las Escuelas porque en ellas al menos esas cosas se puntúan. 
En la Bienal hay algo de ese sentido profesional, de huida de los críticos, y de preferir 
a un buen arquitecto, que no saben ver muy bien la obra de los demás. Ha pecado un 
poco de excesiva de confianza en los profesionales. 
En esta última edición se ha tratado de aunar la crítica, la universidad y la profesión,  
al menos estaba en las intenciones de partida y uno de los directores ha sido editor, el 
otro catedrático de urbanismo. 
 
MdM. 
En relación a la difusión de la Bienal. Tuve la ocasión de entrevistar a Gerardo Mingo y 




La difusión fuera de España parece nula. Es una difusión muy interna, para 
profesionales, no la consume el público. Yo creo que no se hacen bien las 
exposiciones. Yo he comprobado como las exposiciones de arquitectura bien hechas 
interesan muchísimo al público profano. 
Por ejemplo cuando a mí me encargaron una exposición de arquitectura española del 
siglo XX para hacer en el museo de Frankfort, era una antología de exposiciones que 
estaba haciendo de todos los países el museo alemán de arquitectura. Me lo 
encargaron los alemanes. Se hicieron tres catálogos, el de la exposición alemana y 
otros dos hechos desde España. Y esa exposición se puso en el MOPU, en Las 
Arquerías y tuvo un gran éxito. La conoció muchísima gente. Luego se llevó a Sevilla, 
se llevó a Vitoria, se llevó a Oporto. 
Cuando las cosas son nítidas. Yo suelo enfocar todas las cosas como profesor desde 
el punto de vista de explicar las cosas. Me planteé explicar a la gente la arquitectura 
española del siglo XX. Cuando la gente entiende la arquitectura lo disfruta, porque la 
arquitectura para la gente es muy atractiva. El problema es que no la entiende. 
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Esta exposición lo recogió el pabellón español de Hannover en la feria de la misma 
ciudad. La organización española hizo un convenio con el museo alemán de 
arquitectura y se puso como actividad del pabellón español y el museo conjuntamente. 
 
MdM. 
Para terminar quería pedirte algún consejo sobre mi trabajo para la tesis. La idea de 
mi tesis surge desde un punto de vista gráfico, en torno a dibujos y formas de contar la 
arquitectura relacionados con la difusión de las ideas, de manera didáctica y que en 
las Bienales se refleja muy bien. El premio es el final de la vida de un proyecto y su 
obra. Y tras  ser superar varios procesos de selección, al final, acaban quedando unos 
dibujos muy especiales. Son dibujos hechos con la intención de persuadir, de 
convencer. De ahí surge la idea y luego el ámbito de aplicación es la Bienal. Para que  
se traslade esa idea desde el punto de vista gráfico al arquitectónico en general, se 
requiere un estudio completo de algunas de esas obras y para ello hay que hacer una 
selección. Desde ese punto de vista y dado que entre tus trabajos a menudo has 
tenido que hacer selecciones, y dejar cosas fuera para centrarte en otras ¿Qué 
caminos me aconsejarías seguir? 
 
AC. 
En las Bienales hay una selección importante, los premios organizan otra selección, 
luego tú por otro lado dices quién ha quedado fuera de los premios aunque esté en la 
exposición y quién ha quedado fuera de la exposición porque no se ha presentado. 
De los premios es probable que no tenga que ser despreciado ninguno, la selección 
de la Bienal que viene a editar casi todo, da mucha información, y luego acudir a libros 
y revistas para completar. 
En la selección que estás haciendo es importante reflejar la diversidad de la 
arquitectura española. Buscar cuales son las arquitecturas de carácter distinto que se 
plantean en España en estos años. Y barrer un poco las tendencias diversas. No 
hagas una investigación de tendencia. El crítico, el investigador no puede tener 
tendencia. Hubo épocas en las que se creía en la tendencia y se tenía una postura 
tendenciosa por parte de críticos e historiadores. Cosa que no ocurre en esta época. 
Por lo tanto no tiene sentido que un crítico o un investigador se ponga en una situación 
de tendencia. Está obligado a mirar y a reconocer la diversidad. Esto de la diversidad 
tiene el peligro de que cojas una cosa y como hay otra que es parecida la excluyas. 
Esto no debería ocurrir, habría que intentar coger las cosas que sean de alto nivel 
aunque repitan tendencia. Porque eso también te llevará a ver cuáles son las 
tendencias más valoradas y exitosas. 
 
MdM. 





En una tesis doctoral de algo parecido a la crítica de arquitectura no se van a producir 
muchas conclusiones, como tales. Las conclusiones van a ser una especie de síntesis 
de lo que se hay ido haciendo antes en el texto. El hecho de hacer una tesis te va a 
llevar a tener posiciones propias, lógicamente, y además no debes renunciar a ellas. 
Además no hay tanto escrito sobre el asunto. Yo me plantearía que lo que haya escrito 
sobre el asunto, tanto mejor, pero haría una investigación más o menos personal. Que 
la visión sea más o menos personal no tiene mucha importancia, lo que sí la tiene es 
que no existe, y que por tanto generará nuevo conocimiento, que es lo que es una 
tesis. Cuando la leas te pedirán qué nuevo conocimiento has aportado y el nuevo 
conocimiento será que vas a analizar esas obras (señalando el listado de obras 
analizado hasta el momento). 
Yo lo primero que haría sería clasificarlo, desde el punto de vista arquitectónico, 
en todos sus aspectos, urbano, constructivo, proyectual, formal, etc. Vería qué 
clasificación podría hacerse, hasta llegar a una que me convenciera, dentro de lo que 
significa arquitectónico vas a tener que privilegiar cosas. Por ejemplo la disposición, 
respecto al lugar y respecto a su estructura interna, cosa que se refleja sobre todo en 
planta, pero también puede ser en sección, volumen, etc. Estructura interna no en 
sentido de interior, sino de propia. Cosa que se relaciona inmediatamente con el lugar, 
la ciudad, etc. 
Otro aspecto podría ser estilístico o plástico, en el sentido en que eso refleja la idea de 
arquitectura, no en sí mismo. Esto te va a llevar a entender la idea de arquitectura que 
se tiene. En un sentido de pensamiento, de qué se piensa que sea la arquitectura. 
Yo, utilizando la disposición, utilizando la plástica, utilizando el estilo, utilizando el 
espacio, etc, indagaría en cuál es la idea de arquitectura que se está proponiendo. 
Ahondando en la clasificación entras en el análisis de manera natural. Privilegiar la 
obra como tal es fundamental. Vas al autor porque te da datos. Si estás analizando un 
edificio y ves que lo que se te está ocurriendo y poniendo por escrito sigue teniendo 
interés, no pares. Para en el momento que deja de tener interés. Por alejado que esté 
ya de donde empecé si el asunto sigue teniendo interés sigue escribiendo. 
Una buena clasificación te va a pedir que reflexiones sobre los instrumentos. Y esa 
clasificación una vez tanteada. A lo mejor no tiene que llegar a ser coherente, y sólo 
es una ordenación del campo pero como te ha obligado a tener que reflexionar sobre 
cuáles son los instrumentos, cuáles son los contenidos de la arquitectura. El hecho de 
indagar de forma interna en la arquitectura, en los edificios propiamente dichos y a 
través de los criterios en los que crees que consiste la arquitectura y compruebas que 
los autores han manejado. El análisis de eso en profundidad es el mejor análisis que 
se puede hacer en la arquitectura y el que menos se ha hecho. Tienes el campo 
inédito. 
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2. NOTAS SOBRE LA ENTREVISTA A ROSA CERVERA2 
 
21 DE NOVIEMBRE DE 2011 EN SU VIVIENDA DE VALDEMORILLO, MADRID. 
 
Empecé mi labor como directora de la Escuela de Arquitectura de Alcalá en la 
primavera de 2004. Ese año se celebraba la Bienal Iberoamericana. Gerardo Mingo 
seguía al frente de la organización de los premios. Los presupuestos que se 
manejaban eran cuantiosos y se desplazaban los jurados entre distintos países para 
realizar las sesiones. Puede que ésta fuera una de las razones de la salida del 
arquitecto del Ministerio. 
 
En la Universidad de Alcalá se realizó una catalogación del archivo de la Bienal, 
depositado en su centro de documentación. María Bárcenas estuvo al cargo de la 
misma. El 2 de Marzo de 2006 el Consejo Superior de Colegios de Arquitectos retiró 
del archivo de Alcalá todo lo material allí guardado. El movimiento se realizó por 
decisión unilateral del Consejo, sin consultar la opinión de la Escuela de Arquitectura, 
como representante dentro de la Bienal. 
 
En la Bienal de 2005 (octava edición) la directora era Dolores Alonso y la subdirección 
corrió a cargo de Manuel Ocaña. En representación del Consejo estuvo Paula 
Montoya, arquitecta, que propuso incorporar varias obras no presentadas a concurso. 
Para mi era muy llamativo que después esos trabajos se incluyeran, sin casi discusión, 
en la selección final de la Bienal. Aunque hay que reconocer su gran calidad, dejaba 
en situación de desventaja a otros proyectos que habían hecho el esfuerzo de 
presentarse a la convocatoria del premio. 
 
En la Novena Bienal (BEAU 2007) la representación del Ministerio, en ese momento 
Ministerio de la Vivienda, quedó en manos de Inés Sánchez de Madariaga, asesora de 
la Ministra Trujillo. En las dos ediciones en las que participé existía la intención de 
premiar al trabajo de una arquitecta. En el caso anterior fue elParlamento de 
Edimburgo, concurso ganado por Enric Miralles, pero construido por su viuda, 
Benedetta Tagliabue, en 2007, una obra de Carme Pinós, ex mujer del propio Miralles, 
en México, la Torre Cube. 
 
En la Bienal ha primado la mirada hacia el interior de la profesión de arquitecto en 
España. En ese sentido es más interesante la Bienal Iberoamericana. Allí se produce 
un encuentro a nivel internacional de muchos países que responden y respetan la 
presidencia española en un foro muy rico, con muchas oportunidades de establecer 
relaciones a nivel de investigación sobre arquitectura y urbanismo. 
                                                             
2 Rosa Cervera Sardá es arquitecta y profesora de la Universidad de Alcalá. Ha sido directora 




3. ENTREVISTA A JUAN ANTONIO CORTÉS3 
 
18 DE JUNIO DE 2013 EN SU ESTUDIO DE LA PZA. DE SANTA ANA, MADRID. 
 
Manuel de Miguel: 
 
Me interesa el concepto que usted desarrolla en el libro estabilidad formal en la 
arquitectura contemporánea. En el que subraya la importancia de modificar o 
transgredir el orden establecido en relación a la gravedad, estabilidad de posición, o al 
tamaño, estabilidad de dimensión. Quisiera preguntarle si este tema, asociado a la 
modernidad y que surge como análisis de la arquitectura de los ochenta, sigue siendo 
vigente hoy y si es aplicable a la arquitectura española. 
 
Juan Antonio Cortés: 
 
La cuestión de la estabilidad de posición y dimensión, es una cosa que considero que 
es general de la arquitectura. Son dos condiciones básicas de la arquitectura y tienen 
por tanto aplicación, considero, en cualquier arquitectura. Es cierto que aquello, 
estabilidad de posición y dimensión se refería a la arquitectura contemporánea, a nivel 
internacional. Era la estabilidad formal, presente en los ochenta. 
 
Yo lo refería al tema de las vanguardias en un caso, y en otro caso era más a lo largo 
de la historia, aunque se llamaba de la arquitectura contemporánea, a lo largo de unos 
acontecimientos concretos y hablaba de la estabilidad de dimensión en un ejemplo de 
un proyecto de Aldo Rossi y luego algo de Rem Koolhas, mientras la estabilidad de 
posición era en las vanguardias rusas, en Leonidov. Pero, yo no me he puesto a 
estudiarlo eso después de ese libro, que fue un trabajo de investigación para una 
oposición, no me he puesto a verlo en el momento actual y menos en la arquitectura 
española. Supongo que ese tipo de cosas, se pueden considerar también. Yo pienso 
que aquellos ejemplos que yo ponía eran unos que de alguna manera llevaban hasta 
los límites e incluso en algunos casos traspasaban esos límites de la estabilidad de 
posición y dimensión de la arquitectura. Era buscar casos extremos, que trataban de 
negar, por las razones que fueran, esa dimensión y esa posición que son elementos 
que dan estabilidad a la arquitectura y que están en su propia base y que toda 
arquitectura tiene que tener, lo que pasa es que luego la arquitectura como arte trata o 
puede tratar de salirse de esas condiciones, en un gesto, de alguna manera, 
vanguardista podíamos decir. Y negar, pues en las vanguardias rusas ocurre, la 
estabilidad de lo vertical y lo horizontal, y rizando más el rizo utilizando la horizontal y 
la vertical, como Leonidov, pero en un sentido que fueran equivalentes entre sí y por 
tanto negaba la primacía de la vertical frente a las horizontales, ese tipo de cosas. 
                                                             
3 Juan Antonio Cortés es arquitecto, profesor de la universidad de Valladolid y crítico de 
arquitectura. Ha participado en la Bienal como escritor (3ª edición). 
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Supongo que la estabilidad es una base que toda arquitectura tiene y de estos dos 
aspectos fundamentalmente. Luego, ¿en qué medida eso en el momento actual se 




En cuestiones de arquitectura moderna, quería preguntarle si la arquitectura 
contemporánea, no sólo la española, acotándolo desde los años 1990-2010, considera 
que es un periodo muy homogéneo, aunque hay algunos cambios importantes en 
torno al año 2000. Yo entiendo que se puede hablar de arquitectura moderna o de una 
recuperación de esa, que es la arquitectura de nuestro tiempo, después de unos años 
70 y 80 en los que se puso muy en tela de juicio. Aunque, de alguna forma, esa crítica 
enriqueció la arquitectura moderna, para después volver y en algunos cosas con un 
purismo más exagerado pero en otros de una forma ya muy abierta y claramente, en 
cuanto a lenguaje muy moderno, pero en cuanto a entendimiento de otras cosas, más 
rico. ¿Cree que se puede considerar que esa arquitectura, efectivamente tiene este 
caracter moderno, en el sentido de movimiento moderno o contemporáneo, o 
realmente está más contaminada…? 
 
JAC. 
Bueno yo creo que no se puede decir así, ni que sea moderna como la del movimiento 
moderno, ni que no lo sea. Yo creo que estamos en una línea que es heredera de 
aquella modernidad pero a la vez con aspectos nuevos. 
Lo que pasa es que, yo no, no es que no me guste, ni tengo capacidad para hacer 
como grandes etiquetas o grandes reflexiones, así teóricas, sobre lo que ha pasado en 
un momento u otro, sin tratar de cosas concretas. 
Yo respecto a ese periodo, esos veinte años, he hecho dos textos, uno es el llamado 
“nueva consistencia” en el que trataba precisamente de ver, referido a la última 
década del SXX, algo que no era el único enfoque que se puede dar. Desde mi punto 
de vista es el texto más incisivo que he hecho y trataba de ver esa categoría que 
llamaba “nueva consistencia” para ver algo común a la mayoría de las arquitecturas de 
ese momento, porque están la mayoría de arquitectos más destacados en el mundo, 
no está Sanaa, luego lo he visto, pues quizá precisamente porque se sale de eso, o a 
lo mejor podía haberlo buscado, pero en ese momento no lo hice, pero están muchos 
otros, o la mayoría. Y ver precisamente con esa categoría cómo su arquitectura se 
distingue de la arquitectura tradicional o premoderna digamos pero a la vez también se 
distingue de la moderna, moderna, de los años 20-30. El precedente que busco para 
esta situación actual, que luego trato de definir, es un texto bastante complejo, trato de 
apoyarme en una línea de arquitectura moderna que ya estaba revisando la propia 
modernidad, digamos canónica y a la vez seguía siendo moderna, que era la 
arquitectura sobre todo de Louis I. Kahn en esos proyectos en colaboración con Anne 
G. Tyng. Hace una arquitectura que no es lo que entendemos por Kahniana, sobre 
todo la torre de la ciudad de Philadelphia,…. el leitmotiv, el elemento catalizador de 
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esa reflexión. Yo creo que eso, no vendría mal resumir el texto, yo creo que ese texto, 
si tiene algún valor es que consigue ver características comunes de mucha 
arquitectura que se estaba haciendo en el momento, la mayoría de ella, la mayoría de 
los arquitectos más destacados y enlazar con lo moderno y a la vez diferenciarse de 
ello, de la modernidad canónica, y a la vez no decir como por ejemplo pasó en el 
modernismo que se vuelve contra la arquitectura anterior, sino ver las características 
definitivas. Eso es un concepto que está ahí y son aplicables a arquitecturas 
españolas de esos años, eso se podría utilizar. Ese concepto es válido para también 
mucha arquitectura española, no digo que sea todo, tampoco me he puesto a mirarlo, 
pero sí que hay casos concretos en que ese concepto de tratar de dar consistencia a 
algo que en principio no lo tiene, a elementos puramente superficiales pero que luego, 
por sus alabeos, por sus pliegues, por sus dobleces,…adquiere esa consistencia, pero 
sin ser masivo. Ese concepto que está además entre lo constructivo y lo geométrico, 
sin ser ni una cosa ni otra, eso se puede aplicar a algunas arquitecturas españolas. 
Cómo se podría generalizar, si se podría generalizar eso a la arquitectura española de 
esos años, pues no lo sé. 
 
Luego sobre la otra década, no con una tesis tan potente como esa, también he 
tratado de buscar unos valores comunes, a la arquitectura de la primera década del 
SXXI, que es el otro periodo en el texto. Es un recopilatorio de El croquis pero no 
dedicado a un arquitecto, sino dedicado a la primera década del SXXI, ellos le 
pusieron un nombre, hice yo un ensayo y luego hizo también un post-ensayo W. 
Curtis, le pusieron un nombre que me parece poco preciso, le llamaron “las mejores 
obras de principios de siglo”. Yo hice un ensayo que llamé “formas fuertes, valores 
arquitectónicos de una década”. Se basaba en que los directores del croquis 
seleccionaron 20 proyectos más o menos de esa década y como hacen con los 
recopilatorios, lo re-publicaron con material que ya habían publicado en monográficos.  
Yo pude intervenir en la elección de uno o dos de esos, pero en el ensayo hablo de 
otros 10, amplío algo, y ciertamente estaba básicamente de acuerdo en la elección 
que habían hecho ellos con algunas ¿ausencias?. Trataba de ver ahí algunas 
cuestiones que van apareciendo, aunque no tienen una tesis única como el otro. Es 
más simple y a la vez menos original, yo creo, una tesis sin materia tan potente como 
la otra. Pero voy tratando de ver una serie de cuestiones de la arquitectura, cuestiones 
que son integración, diferencias, forma unitaria + deformación, estructura + 
cerramiento, continuidad + variación diferencial, recorrido + espacio, son conceptos 
bastante generales, pero puestos juntos y luego tratados en algunos de los ejemplos 
estos, pues salen orientaciones…luz + color, Transparencias + reflejos, son conceptos 
generales, pero puestos en estas polaridades y aplicados a una serie de edificios, 
algunos españoles. Por ejemplo, ellos no pusieron el MUSAC, de León, pero yo sí lo 
incluí, no está el Museo Mercedes-Benz de Stuttgart, de Un Studio, Ben van Berkel y 
Caroline Bos. Y luego había otras consideraciones, fuera de estas categorías polares, 
como cuestiones que parecían relevantes, como la forma versus lo informe, 
generación de la forma, proceso y producto, calidad formal con complejidad perceptiva 
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y ahí sale el tema de lo paramétrico, que yo critico, y cuestiones que en esta década 
han sido significativas. Yo te recomiendo que lo mires y te puede ser útil… 
Tanto en el otro caso, que elegí yo, porque el otro no fue para el croquis, allí elegí los 
ejemplos, en función de una tesis. Aquí fue en base a unos ejemplos elegidos y 
algunos que yo añadí, pues analizarlos y ver qué valores les hacen ser algunas de las 
mejores obras de esta década.  
Yo en cambio, solo he escrito y por lo tanto sólo he pensado sobre algunos arquitectos 
españoles de los que he hecho…Últimamente acaba de aparecer uno en un libro 








Son los que yo he hecho, hay también un artículo en un libro recién salido publicado 
por el Consejo Superior de los Colegios de Arquitectos y la editorial La Fábrica. En 
algún caso también he tenido la oportunidad de escribir en algún número colectivo de 
estos del croquis y no he querido hacerlo, porque mi voluntad no es la del historiador 
de su propio contexto y de sus propios conocidos, algunos más directamente y otros 
menos… pero siempre en el círculo español, no tratar de ser como un crítico que 
siente así, ni que abarque la arquitectura española como tal. Sí he tratado de 
arquitectos españoles, igual que podía haber tratado a un arquitecto belga, o inglés, o 
japonés. No he querido entrar en el tema este de la Españolidad y menos en personas 
que más o menos tendría relación con ellos. En este caso que he hecho, a mí lo que 
me interesa es estudiar una obra determinada de un arquitecto o un equipo y ver 
cuáles son sus características distintivas y sus aportes originales y ver también lo que 
es la característica más distintiva para mí. Tratar de ver qué es lo que define más a la 
arquitectura de RCR, o de J. Llinás, o de Mansilla y Tuñón, o de Miralles-Tagliabue, y 
lo mismo de los extranjeros, pero no buscar características del panorama de la 
arquitectura española. En este de la arquitectura internacional sí que lo hice pero no 
era tanto el buscar un panorama de la arquitectura internacional, sino en una serie de 
obras, escogidas, que sí estaríamos de acuerdo, casi todos, en que son de las obras 
mejores de esa década o alrededor de esa década, poder destacar determinados 
valores, pero siempre queda una cosa más múltiple, no tratar de buscar un solo 
concepto que los englobase, que por suerte o por lo que sea sí pude hacer, 
conjuntando cosas muy diversas, desde los fractales, los ensayos estructurales de Le 
Ricolais con Kahn. Pude hacer aquello de la nueva consistencia, porque salió ese tipo 





A mí me están sirviendo de mucho. En mi opinión hay dos o tres edificios que me 
parecen fundamentales para entender este periodo. El primero creo que es el Kursaal 
de Moneo, una visión panorámica me hace ver este edificio como la rótula central, y 
no es un juicio sobre el propio edificio, sino que de alguna forma es un proyecto que 
se gesta durante toda la década de los 90 y se construye a final de los 90, y hace que 
pivoten en torno suyo muchas cosas que después produce cambios a lo largo de los 
años 2000. En el propio análisis entro a explicar que independientemente de las cajas 
de vidrio, que pueden resultar referencias esculturales, las dobles pieles, el espacio 
intersticial, etc. hay un juego, una relación entre el perímetro y las piezas que está muy 
estudiada, muy intencionada, y sobre ese juego, esos picos que chocan, ese triángulo, 
es sobre el que entiendo que hay unos aspectos que después transforman, de alguna 
forma sueltan muchas ideas que influyen posteriormente. Me gustaría conocer su 
opinión a cerca de ese edificio o alguno de los similares en importancia. 
 
JAC. 
La verdad es que sobre ese edificio no he escrito nunca, ni he pensado 
especialmente, porque yo pienso al escribir, como en general las personas cuando 
tienen que escribir algo, sea una tesis, sea un texto es cuando entienden algo. El texto 
que he escrito sobre Moneo, aunque está escrito hace ya un par de años, se refiere a 
la obra de Moneo en el extranjero, no la obra española, y también en algún escrito 
mío, “lecciones de equilibrio” de la Caja de Arquitectos y un texto que aún no se ha 
publicado sobre el edificio de Moneo, sobre el museo de Estocolmo. Ahí hablo de 
algún edificio de Moneo porque es una recopilación de textos. Sobre el Kursaal, yo 
creo que lo cito en el libro de “nueva consistencia” pero no de lo que estábamos 
hablando que estaría en la primera parte, que me parece que lo llamo “estrategias 
formales”, hay otra parte que llamo “estrategias materiales” está citado el Kuursal, un 
poco, me parece recordar, hace mucho, en relación con el tema más de consistencias, 
en el sentido que yo hablo de consistencias, gaseosas líquidas, sólidas… de 
consistencias intermedias que parece que caracterizaba a la arquitectura de esta 
época, el buscar consistencias de espacios líquidos, sólidos, que se derriten…ese tipo 
de cosas, y yo lo citaba junto con un edificio que yo creo que es más radical, en ese 
sentido, el del Museo de Bregentz, Kuntzhaus, de Peter Zumthor.  
Pero, no sé, en términos así más generales, no sé si ese edificio es así tan 
trascendente o no, y sobre todo en un panorama del cual no me he ocupado. No es 
por evitar. Ese edificio…yo lo que veo…se podría ver en dos sentidos o tres, uno en 
qué supuso en la carrera de Rafael Moneo, dió entonces un salto, supuso estar en su 
momento, estar a nivel internacional, destacarse en el momento más importante y a la 
vez sin seguir directamente a otro arquitecto. Haciendo obra que no se viera como 
seguir directamente a tal o cual arquitecto…u obra concreta que no se viera deudora 
de otras y a la vez ir aprendiendo de todos… Moneo es una persona que ha querido y 
así ha hecho el libro ese…, porque él es una persona que está volcada, siempre ha 
querido…saberlo todo…¿no?, conocer todo del mundo de la arquitectura y también 
porque al estudiar arquitectura de los otros poder, de alguna manera, absorber lo que 
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son, alimentarse también de esos planteamientos y por eso también ha dado tantos 
cambios a lo largo de su trayectoria, por esa voluntad de estar siempre al día con lo 
que tiene de positivo, sin juzgar,… 
También se podría ver el edificio en relación con qué otros edificios tiene que ver, esa 
deformación que hace…, los volúmenes, los prismas deformados tendrá que ver con 
otras personas…también vuelto a una abstracción, después de haber pasado por una 
etapa, que, a su manera, pero era también historicista, esos grandes proyectos, en el 
Proyecto de Mérida o en el proyecto de Sevilla….Recogiendo ahora estas geometrías 
deformadas que han caracterizado sobre todo a la arquitectura americana y otros. Y 
luego ya una tercera cosa, que debe ser lo que a ti te interesa y de lo que yo no me he 
preocupado en investigarlo y es lo que eso haya podido influir en el panorama 




Para mí hay varios aspectos, uno por ejemplo…a partir de ese momento irrumpe de 
una forma muy llamativa la cantidad de edificios traslúcidos, la cantidad de edificios 
con dobles pieles…digamos que ese racionalismo, que yo digo que hay en los 90, que 
es más parco, más razonable, en cuanto también a criterios de limitar la cantidad de 
elementos, a partir del 2000, aparecen fachadas dobles, vidrios al exterior, cuando 
detrás a lo mejor hay un muro…, el mismo MUSAC, con un muro de hormigón dentro y 
un vidrio opaco por fuera, situaciones que a lo mejor, diez o quince años antes no se 
veían, y que lejos de ser gratuitas, acaban justificándose de otra manera. Pero, de 
alguna forma, se dispara esa cuestión y luego, evidentemente que los edificios estén 
más inclinados o que produzcan esos muros… Es curioso, por ejemplo entre el 
proyecto de concurso, la caja efectivamente ya está inclinada, pero todavía hay unos 
ventanales horizontales de lado a lado. Y luego, en la obra, en la que aparecen unos 
agujeros, esa caja ya se horada en un agujero muy concreto. Esa evolución también 
se va produciendo, esa modernidad del año 90-91, el concurso es en el año 89, esa 
vuelta atrás hacia esa etapa moderna, después se va como enriqueciendo, se va 
haciendo que las cajas…, pues lo mismo Tuñón y Mansilla con varias cajas que Ud. 
Explica muy bien en el artículo de El Croquis, que ya no son cajas, ni son pieles, ni se 
desarma esa caja…sino que es una cuestión más compleja… 
 
JAC. 
Bueno yo supongo que ese edificio, me da la impresión sobre la marcha, …esa 
importancia…sobre todo en el sentido de liberación, y viniendo de Moneo…algunos 
que le han seguido mucho, porque han trabajado con él diez años, como Tuñón y 
Mansilla y otros más indirectamente, pues también, viniendo de Moneo supuso eso, la 
posibilidad de liberarse ya de muchas cosas, y también de referencias del pasado, y 
utilizar deformaciones geométricas, que Tuñón y Mansilla lo hacen, seguro que a ellos 
también les influyó y luego el tema también, que eso sí estaría en el texto mío, sería lo 
de la nueva consistencia en el sentido de mutaciones en los estados de la materia, me 
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parece que yo lo llamo algo así, en ese sentido de buscar… Igual que en la primera 
parte digo que son arquitecturas que tienen dimensiones intermedias entre las 
convencionales y que eso es algo basado en los fractales. Con ese tema, plegar 
láminas u otros mecanismos que explico, se consigue, en las unidades fractales, 
obtener dimensiones, lo que llaman dimensión fractal, no enteras o incluso 
relacionales, es decir, algo que está por ejemplo entre línea y superficie, o entre 
superficie y volumen, y en eso yo me apoyo en los fractales que estudian ese tipo de 
cosas, y que yo creo que mucha arquitectura de esa década, la última del SXX, y que 
supongo ha seguido también, depende de las evoluciones en distintos países, que 
eso, yo creo que ha sido muy interesante. Esa búsqueda de consistencias 
intermedias, en el sentido de dimensiones, hablando de dimensión cero que es el 
punto, de dimensión uno que es la línea, de dimensión dos que es la superficie, de 
dimensión tres que es el volumen…. O volúmenes pero muy horadados, que al estar 
muy horadados, muy esponjosos también, tienen su dimensión entre dos y tres, por 
ser volúmenes, pero que se acercan a la superficie, por lo poco sólidos que son. Y, en 
cambio, en el otro sentido de consistencia, dices algo de consistencia pastosa o 
consistencia más densa o menos densa, es en el otro sentido habitual de la nueva 
consistencia, también muchas de esas arquitecturas han buscado consistencias 
intermedias entre edificios que eran sólidos pero que tenían algo de edificios que se 
estaban licuando o eran medio pastosos, en arquitecturas como las de Herzog y De 
Meuron o de transparencias que se convertían en translucideces, pero translucideces 
lechosas, como que también de alguna manera disolvían la solidez de la materia y en 
ese sentido estaría lo del Kursaal y desde luego, como obra en sentido supercanónica, 
la de Peter Zumthor del Museo de Bregentz, Kuntzhaus, que he dicho antes. Eso 
claro, ha tenido mucha influencia, se podría buscar su genealogía, en ese tema de las 
mutaciones de los estados de la materia…, no es el edificio de chocolate, no es el 
edificio lechoso…, pero sí en el que se crean atmósferas que buscan esas 
consistencias que contradicen el estado físico real de la construcción y buscan 
atmósferas más…, pues menos consistentes, diría, de alguna manera menos sólidas o 
también menos puramente aéreas como las que buscaba la arquitectura moderna,. 
Consistencias puramente inmateriales que buscan también la densificación de los 
vacíos a través de este tema de, no las puras transparencias sino de esas 
consistencias que las atmósferas que dan los vidrios, que no son puramente 
transparentes. Ahí, ahora pensándolo, hubiera podido entrar Sanaa, pero aún no 
había hecho esas obras, podría haber entrado como si yo lo hubiese adivinado, 
aunque eso estaba escrito cuando aún no había acabado la década. Son cosas que 
han buscado ellos luego. Proponiendo una superposición de transparencias, para 
crear efectos de reflejos y de…, incluso de opacidades que contradicen la 
transparencia. Ahora estoy pensando en una casa que se llama la casa flor, en un 
proyecto que hubo y que no se ha construido, o en el Pabellón del vidrio en el Museo 
de Arte de Toledo, Ohio. Y supongo que arquitecturas españolas también han 
manejado ese tipo de cuestiones y para el panorama español, claro que eso es lógico. 
Pero tampoco es así solo, que lo que más influye es lo que hay en el propio panorama 
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y Moneo es así, como autoridad española, y habrá influido. Pero yo no sé si las 
personas se habrán basado más directamente en el Museo de Bregentz, por poner un 
caso, o más directamente en el Kursaal. Buscar las filiaciones, eso es muy arriesgado, 
la gente ve revistas indistintamente, revistas en las que vienen proyectos españoles, 
pero también que tienen proyectos extranjeros, no sé si miran más los colectivos de la 
arquitectura española o individuales o los colectivos de arquitectura extranjera. Esos 
temas…no son de mi interés, el buscar, el hacer una genealogía de cuáles son las 
formas a partir de las influencias bien sean españolas, habría que hacer un estudio de 
lo que ven en la revistas o por internet los arquitectos,…pero eso no es mi tema. 
 
MdM. 
Lo último sería un poco al hilo de lo que estábamos hablando de las diferentes 
dimensiones en el caso de trabajar con líneas y planos… 
 
JAC. 
Si, de las dimensiones como intermedias, entre las dimensiones…Se sabe que, en 
geometría, hay objetos de dimensión cero, bueno hay figuras… 
 
MdM. 
Iba a enlazar con el tema de Miralles. Si Moneo, de alguna forma, me sirve como 
apoyo, en cuanto a los objetos que produce, a mi me parece que Miralles, ha servido 
como apoyo, no tanto en cuanto a objetos, porque creo que sus seguidores son pocos 
y de alguna manera se han encontrado con dificultades para seguir esos pasos, 
porque es muy personal, sino en la forma de trabajar. Quisiera saber si de alguna 
manera Ud. Ve que ese interés, que se ha despertado por los propios procesos, en 
muchos arquitectos y yo busco el origen en Miralles, pero a lo mejor no es lo más 
acertado. Pienso que Miralles inicia esa manera de trabajar, basado 
fundamentalmente en mostrar y contar el propio proceso de trabajo y luego tiene un 
menor interés en el objeto. 
 
JAC. 
Yo creo que eso sí que está en Miralles y,…, pero no he estudiado las cosas desde 
ese punto de vista, no busco las genealogías, o las influencias, o las deudas, es que 
no es mi tema. No digo que no tenga mucho interés, es que no es mi tema. 
Yo lo que sí, si miras el texto éste que he dicho, el primer edificio del que hablo es el 
que,… que ese me parece que no es de los seleccionados por ellos, ahora que lo 
pienso, o sí, pero desde luego yo sí que empiezo por él, es el Parlamento de 
Edimburgo, de Miralles, pero empiezo con él, un poco para…sí, sí, está entre los 
seleccionados por ellos, pero yo hablo, en mi ensayo, hablo de él en primer lugar, pero 
un poco hablo para decir que es un gran proyecto que pertenece más a la década 
anterior que a la década de la que voy a hablar. Hablo primero pero como algo que no 
es característica de la primera década del SXXI, y por eso hablo primero, como de 
algo que se queda fuera, porque pertenece más al mundo anterior. Digo en relación 
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los edificios que están en esta selección, que yo creo… y yo también acabo con esto, 
que es una de las cosas que te he leído, que es eso de “generación de la forma 
proceso y producto”. Yo ahí digo que más se ve en estas obras tan destacadas de la 
primera década del SXXI, el interés por el producto más que por el proceso. Como si 
el tema del proceso hubiera ya colapsado. No digo que haya pasado, hay mucha 
gente para la que sigue siendo un tema fundamental, pero yo digo, la obsesión por el 
proceso, como algo surgido en los años 80 y característico de los 90. Y digo: “por 
contra y a pesar de que el proceso es aún el aspecto a destacar por algunas 
publicaciones de arquitectura a comienzos de la primera década del SXXI, lo cierto es 
que en esta misma década puede detectarse un desplazamiento del interés de los 
diseñadores desde el proceso al producto final”…. Y por eso Miralles es para mí más 
un ejemplo de los 90. Y eso está aquí, como alguna de las tesis. Pero claro, que 
influyó muchísimo, seguro, en el tema del proceso, la arquitectura de Miralles. 
 
MdM. 
Realmente lo curioso es que guste tanto y que sin embargo haya tan pocos 
seguidores y que yo achaco fundamentalmente a que es muy difícil de trabajar como 
él. Ni siquiera su heredera Benedetta, entiendo que aún siendo muy cercana, ni 
siquiera a Carme Pinós la veo exactamente en esa línea. Sin embargo, la influencia en 
cuanto a la forma de trabajar, creo es una huella importantísima. 
 
JAC. 
Yo creo que sí, que eso ha debido marcar mucho, no solo en España, en el tema ese 
de, efectivamente, del proceso. Pero a la vez era algo tan…era muy personal, era muy 
difícil de compartir porque… hay arquitectos que también buscan mucho, en las líneas 
de fuerza de un emplazamiento, ahora que estoy escribiendo una cosa sobre Alvaro 
Siza, también está en él.  
Pero lo de Miralles es que igual no eran solo cosas del emplazamiento, que a eso se 
le puede ver la lógica, de buscar qué hay superpuesto, las capas superpuestas, o las 
líneas que se destacan y fluyen en un determinado lugar, de un determinado 
emplazamiento y de ahí surgir líneas de proyecto, que también lo hace Miralles, 
también puede hacerlo de eso, pero igual puede hacerlo de un ramillete de flores, 
como lo hace en el Parlamento de Edimburgo, o sea que es un proceso, pero es un 
proceso difícilmente objetivable y racionalizable. Ahora en cambio están los de las 
arquitecturas paramétricas estas, es todo lo contrario, lo que quieren es una vuelta, 
desean volver a la arquitectura funcionalista estricta, a la arquitectura de los procesos 
informáticos, de los años 60. Buscar una certeza para encontrar los datos….en cambio 
es otro tipo de proceso, es un proceso determinado, frente al proceso más libre que 
tenía la arquitectura de Miralles. Pero sí es cierto que ha tenido que influir lo que pasa 
que seguirla,…  
Ha habido algún arquitecto, pero en seguida sus cosas son caricaturas, digo las de los 
seguidores. Un ensayo que escribí de Miralles y de Benedetta Tagliabue era sobre 
edificios que él había dejado proyectados pero no construidos, o incluso que se había 
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empezado la construcción y luego la construcción se siguió, y también se ve lo difícil 
que era seguirlos por otra mano, por ejemplo en el Rectorado y más cosas de la 
Universidad de Vigo, en el campus de la Universidad de Vigo, también se ve una 
diferencia de lo que él ha dejado diseñado, a cosas que se han diseñado a base de 
tomar ejemplos suyos y luego combinarlos, pero ya es una cuestión más estilística de 
formas de Miralles que de sus procesos. Procesos de una persona genial, difícil de 
objetivar, y luego tampoco era algo como para imitarlo como estilo, porque eso no era 
su interés, en las formas acabadas. Eran más cosas de las que se puede aprender, 
pero no imitarlo como unas determinadas formas, porque ni eso es en lo que consistía 
su arquitectura, ni eso llevaba a ningún lado. 
 
MdM. 
Para terminar me gustaría pedirle algún consejo sobre este tipo de trabajo, cómo le 




No lo sé, también tendría que saber más, en qué consiste exactamente el trabajo, es 
que no sé, no sé qué decir, algo muy general,… parece que no es tanto cómo ha sido 
la arquitectura española a través de las Bienales, sino cómo ha sido la voluntad de la 
arquitectura española, de proyectarse, manifestarse, en la sociedad a través de esas 
Bienales. Si no he entendido mal… 
 
MdM. 
Efectivamente, digamos que lo que a mí me interesa es, de alguna forma, una visión 
más exterior y darse cuenta de que, en realidad, lo que esos premios suponen es lo 
que se quiere proyectar, de lo que nos gustaría que fuera esa arquitectura, que por 
supuesto es, pero es muchas otras cosas, si comparamos con otras visiones de lo que 
es la arquitectura española de estos últimos veinte años, que no tiene nada que ver. 
La exposición en el MOMA de On Site, la intersección entre una y otra es mínima, es 
menos de un 10%, es una visión externa muy diferente, grandes obras, muy vistosas, 
muy interesantes también, pero otra visión. Sin embargo ésta yo creo que proyecta, 
porque además es bastante homogénea, una visión de lo que sería la arquitectura 
más profesional, o más cercana a la práctica de lo que gustaría que fuera. 
 
JAC. 
Es algo lógico, porque las Bienales las organiza el CSCAE, eso es coherente, pero 
claro, eso es una tesis,… Sería también, pero yo creo que no se puede quedar ahí, ver 
cuáles son los rasgos que se consideran más generalizables, más como de 
arquitectura más normal, no de las obras singulares, no lo edificios icónicos, sino que 
sería esa otra arquitectura y que, eso es interesante, qué características tendría y en 
qué medida esas características pueden ser generalizables. Yo creo que eso es un 
trabajo sobre todo de contraponer otras muestras de arquitectura española que se 
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hayan hecho estos mismos años como el On Site que dices, u otra exposición que 
hubo antes Live construction, o algo así,… en la que estuvieron Ábalos y Herreros, en 
el MOMA, entre ligero y luminoso. Bien, creo que si se quiere ver no sólo desde un 
punto de vista sociológico sino desde un punto de vista arquitectónico, qué 
características tiene esa arquitectura y a parte de mostrar o de demostrar que eso es 
lo que se ha pretendido desde el CSCAE, que es una cosa bastante lógica también, 
valorar la arquitectura española pero no como de singularidades inimitables y 
extraordinarias, sino más de un panorama más generalizable. Por eso hay todos esos 
pasos…. distintas selecciones de proyectos, luego otros, y luego ya los premios…Se 
trata de ver que es un panorama bastante amplio y no solo la obra de los dos años. 
 
MdM 
Además tiene que ser diverso, territorialmente equilibrado…       
 
JAC. 








Por eso digo que se parte de una cosa muy amplia. Yo escribí una vez sobre una de 
las Bienales y escribí un texto, pero solo aquella vez… 
Entonces se trata de ver cómo algo que es casi… un valor de base en la arquitectura 
española, lo único que yo puedo recomendar es que aparte de verlo desde el punto de 
vista de quien lo encarga y a qué público va dirigido, por razones ya de incluso de 
valoración de producto e incluso de marketing y en relación con crear una 
determinada… un determinado estado de opinión sobre la arquitectura española, tanto 
para el interior del país como para el extranjero. Si se quiere ir más allá en el sentido 
de buscar características arquitectónicas, que comparta gran parte de esa arquitectura 
española, o ver las variaciones que va teniendo a lo largo de los años, por mucho que 
el criterio sea más o menos el mismo. Ver si en dos décadas tiene que haber 
variaciones claras desde el punto de vista formal, que yo creo que para eso lo 
importante es hacer un riguroso e incisivo análisis formal de esas obras y eso yo solo 
puedo ofrecer, lo que yo he escrito que es en ese sentido 
 
MdM. 
Sí, para mí estar aquí es un poco eso. Digamos que la otra opción es hablar de 
tendencias, estilos, ir cruzando opiniones, al final sólo conformaría un estado de la 
cuestión. El poder demostrar algo pasa necesariamente por ir, sino obra por obra, si 




Yo creo que al final como siempre, no digo que los otros estudios, digamos 
sociológicos o históricos o culturales, no tengan interés, pero que lo otro es lo que 
puede llevar a algo más profundo, porque la realidad de la arquitectura está en sus 
obras y en sus proyectos, yo considero entonces, y aparte de las intenciones de los 
que lo promueven o intenciones de los propios arquitectos, hacia qué tipo de público 
vaya dirigido y todo ese tipo de cosas, en realidad las obras son lo que son, ni siquiera 
son lo que sus arquitectos pueden decir de ellas. Unas veces las cosas se hacen muy 
conscientemente y otras menos conscientemente pero lo que es la realidad de la 
arquitectura española, está en sus edificios construidos. Eso sí que lo que yo pueda 
aportar como persona que trabaja en ese tema del análisis formal y crítica como 
aplicación del análisis formal a eso, a un estudio crítico de determinadas obras…. 
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4. ENTREVISTA CON JUAN ELVIRA Y CLARA MURADO4 
 
29 DE MAYO DE 2012, EN SU ESTUDIO C/ RODRÍGUEZ SAN PEDRO, MADRID. 
 
Manuel de Miguel. 
Mi tesis no quiere ser una tesis de historias de premios, sino que utiliza el premio 
como una excusa, como un marco para seleccionar unas obras, pero sí que la visión 
es objeto de un análisis, a la vez que de las propias obras. 
De los once volúmenes de catálogos que forman la serie de las Bienales, éste (AE 
2005 editado por Murado y Elvira) me interesa especialmente por cuestiones gráficas, 
por un lado, pero también por cuestiones de fondo, por cómo lo habéis ordenado, esto 
me parece importante. Os quiero entrevistar en parte como arquitectos pero también 
como editores y como participantes de la Bienal.  
He llamado a esta entrevista: difusión VS teoría. Yo quería preguntaros sobre la 
difusión de la arquitectura, cuál es vuestra opinión sobre cómo se difunde.  
La arquitectura, es verdad que tiene su carácter, pero la difusión pasa un poco por 
encima y no se ajusta a ese carácter sino que en los últimos veinte años se ha 
revolucionado, la forma de contarlo, la cantidad de vías de difusión y de comunicación, 
cuál es vuestra opinión, cómo lo habéis vivido, cómo sobre ello tenéis que volver para 
ver cómo se contaba antes y cómo se cuenta ahora, lo que es mejor y peor. 
 
Clara Murado. 
Sí, de hecho está bien, porque es una de las primeras cosas de las que nos 
planteamos cuando nos encargaron hacer el libro, nos preocupaba mucho tener la 
oportunidad de editar una Bienal desde el punto de vista de cómo va a ser recibido por 
el público. Nos planteamos llegar a más gente, hacer un libro que pudiese tener 
muchas lecturas, que contase más allá que la lista de premios o las fotos de los 
ganadores, que intentase explicar el proceso de la Bienal, de las reuniones del jurado. 
Y queríamos ver cómo podíamos hacer eso más cercano para el público, que la 
arquitectura tuviese una difusión más allá de los libros especializados. Sí nos lo 
llegamos a plantear.  
En cuanto a la difusión de la arquitectura pensamos que hay publicaciones 
buenísimas, muy especializadas, pero de cara a la cultura de la arquitectura, a la 
cultura de la gente que no son arquitectos, no especializados, se les sigue enseñando 
la arquitectura como algo excesivamente  de lujo, de autor. No hay una base de 
cultura, de acercar el interés de la gente a la arquitectura…  
En otros países, por ejemplo el año de la Bienal habíamos estado en un concierto en 
Portugal y en los intermedios del concierto, que era de Pop, que no tenía que ver, 
ponían imágenes de arquitectura, hay una disposición al público general de lo que 
                                                             
4 Juan Elvira y Clara Murado son arquitectos y profesores de proyectos en diversas 
universidades. Han realizado la edición del catálogo de la Bienal en su octava edición. 
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significa la arquitectura, que creo que tiene que interesarle, es la vida de todo el 
mundo, mucho más cercana. 
 
Juan Elvira: 
Por un lado hay una profusión de información, sobre todo de imágenes, enorme, a 
través de blogs, muchas revistas… pero no hay tantos medios que estén explicando lo 
que es la experiencia de la arquitectura, por así decir. Cuáles son los procesos que 
involucran la creación de la arquitectura por un lado y por otro, cual es la voluntad del 
proyecto arquitectónico para establecer relaciones con el usuario.  
Siempre se ve como una especie de objeto separado, un mundo ideal de formas 
perfectas donde no es posible el accidente, lo imperfecto, lo feo. Interesa la difusión de 
la arquitectura más allá de las imágenes, aunque éstas son fundamentales.  
Transmitir la experiencia de la arquitectura, cómo se apropia uno de una arquitectura 
cualquiera, la pone a su gusto, cuestiones más allá del objeto perfecto, intocable 
 
CM. 
Sí, recuerdo que insistíamos muchísimo a los arquitectos para conseguir fotos con 
usuarios, con gente, no fotos de fotógrafo, limpito... Y era difícil, había pocas. Ahora se 
están viendo más 
 
JE. 
Hay que intentar crear una sensación de que uno puede intervenir como usuario en la 
arquitectura, que puedes pintarla, modificarla, hacer los muebles…  
Crear una cultura de personalizar los espacios arquitectónicos y a partir de ahí crear 
un placer por vivir en determinados espacios 
 
MdM. 
Y esto, pensáis, por volver a lo que es la difusión, y ahí podemos meter libros, revistas 
e incluso la propia formación en las escuelas. La difusión entonces ¿creéis que no va 
en esta línea, ha crecido en una dirección que tal vez no es la adecuada o hay unas 
que sí y otras que no? 
 
JE. 
Yo creo que hay algunas que sí y otras que no. Mi comentario no era categórico. Me 
interesan situaciones intermedias, Blogs que hablan de arquitectura pero también 
hablan de que alguien va a arreglar su casa, pintarla de tal color, que ha encontrado 
alguna cosa y la incorpora.  
Hay cierta profusión del “háztelo tu mismo”. 
 
MdM. 




No tanto de IKEA, tipo “cómprate un Kit y constrúyelo” sino “hazte tú, las cosas tú 
mismo”, como la revista “Maker” por ejemplo. Todo ello está creando, sin querer ser 
categórico ni establecer teorías, una buena disposición para el uso del espacio en la 
gente. 
Hay publicaciones de tipo intermedio, que están bien, como la revista MARK, tiene 
algo un poco menos estirado, o la revista “apartamento” que podrías decir que es 
decoración, pero también es de..., “estilo de vida”. 
Todas las interferencias que se produzcan intermedias entre la presentación del objeto 
arquitectónico, cómo se usa, cómo se modifica, cómo se apropia, creo que pueden 
resultar interesantes. 
No hay que desestimar ese tipo de publicaciones que tal vez no forman parte de lo 
que podríamos considerar el circuito de la “comunidad científica” de los arquitectos 
que son interesantes para crear una cultura arquitectónica. 
 
MdM. 
En todo esto, la relación que puede haber por ejemplo, y en vuestro caso me parece 
claro, entre lo gráfico y lo escrito… creo que buscáis cierto equilibrio. En otras 
publicaciones si segregas lenguajes, el lenguaje técnico, lenguaje científico, etc. al 
final el que acaba ocupando más espacio es el periodístico, si os fijáis, en ciertas 
revistas, las más difundidas, lo que se viene a contar es la noticia, se conecta con el 
autor, el lugar, y van dando el contexto, pero no hablan de arquitectura.  
Ese paso de intentar contar o explicar, vosotros habéis empezado por hablar del 
público, del usuario, me parece muy bien, de explicarle a la gente algo que 
evidentemente le gustará si se lo explicas y si no, no, lleva a que el lenguaje muchas 
veces se supedite a la imagen y que ese lenguaje quede establecido como algo más 
de la noticia.  
Me estás hablando de publicaciones que evitan ese encasillamiento… 
 
JE. 
Sí, yo creo que también es interesante la situación intermedia entre lenguaje e imagen 
que sería como la creación de procesos de explicación o de visualización muy directa, 
de ideas o de procesos, que tengan que ver con la arquitectura. Ni es un texto de 
palabras ni es una imagen muda. Muchas veces yo creo que es muy interesante hacer 
una construcción gráfica que explique cosas y que te permita, de un golpe de vista, 
empezar a entender cuestiones que son complejas y que te abra la puerta a conocer 
un poco más estas cuestiones.  
Eso en este libro lo intentamos hacer, había un correlato gráfico del proceso de 
constitución de las mesas, jurados, de todo lo que sucedió hasta la inauguración de la 





Evitamos meter la típica acta del jurado que nadie lee. Así tienes un acta visualizada y 
reconoces el proceso, haces la lectura más fácil. 
 
MdM. 
Además, vosotros planteabais que el libro se pudiera leer en distintos sentidos, de 
detrás hacia delante o ir saltando y buscando, había códigos mezclados... 
 
JE. 
Sí, claro, una cosa es la edición. La edición puede ser como estructuras, la 
información o la edición puede ser cómo la conviertes en una novela decimonónica, 
donde solo hay un camino por donde puedes recorrer la narración. 
Tal como yo la entiendo, la edición es más yuxtaponer temas, materiales, de modo 
que al estar cerca unos de otros se crea una chispa de significado. Tú puedes recorrer 
esos materiales que están relacionados entre sí de la manera que quieras. La edición 
sería como un montaje o relación de piezas más que una narración lineal. 
También era importante dar distintas escalas de información en sentido de poder 
hacer un ojeo rápido de la publicación y tener algunas nociones iniciales de qué está 
pasando, de qué tipo de orientación o enfoque estás produciendo y sobre eso crear 
cierta curiosidad para profundizar. Esto en realidad es lo que tienen todas las revistas 
del mundo, las revistas, las blandas, que tienen una velocidad rápida de lectura, pero 
luego puedes empezar a leer más despacio, hasta llegar a leer, si quieres, el texto 
completo. 
Intentamos hacer una agrupación de materiales, de distintas escalas de lectura que 
permitiera una legibilidad gradual sobre el material presentado 
 
CM. 
También el hecho de que nos lo hubieran encargado a nosotros, que somos 
arquitectos, no somos ni periodistas, ni diseñadores gráficos, también nos hizo pensar 
qué es lo que nosotros podíamos aportar, ¿Cómo es un libro hecho por arquitectos? Y 
no está solamente el hecho de que nosotros podemos profundizar más en la lectura 
de los proyectos que aparecen, ver cómo está presentado cada uno de ellos, está 
maquetado individualmente a partir de sus propias cualidades.  
Había una labor de estudio de los proyectos y de ver cómo ese proyecto se puede o 
se tiene que contar. Por un lado, todo ello hace que se separe de lo que se entiende 
como una estructura de artículo periodístico, más las fotos del fotógrafo y ya está. 
Nosotros, al tener este lenguaje visual que utilizamos a diario, como arquitectos, de 
explicar las cosas, es nuestra forma de expresarnos, queríamos aprovechar nuestros 
conocimientos, que tenemos en este sentido, para hacer el libro desde lo que nosotros 
podíamos aportar. Es por eso que resulta un libro diferente. 
 
JE. 
Siguiendo con el tema de la edición, donde sí hay una edición bastante a rajatabla es 




Esa es otra pregunta que quería haceros, cómo os encontráis ese material, porque 
entiendo que es muy variado, muy heterogéneo y cómo hasta que punto uno se 
plantea rehacerlo. Como sabéis, hay publicaciones que redibujan cosas para poder 
darle a todo “un aire” y eso desde el punto de vista de un arquitecto resulta dañino, o 
no, depende del proyecto. ¿Vosotros cómo os enfrentáis a algo así?, ¿Pasáis por 
encima o intentáis realmente acomodar cada espacio al dibujo, al carácter del que os 
ha enviado esos dibujos? 
 
JE. 
Yo creo que es más al proyecto y a lo que nos interesa del proyecto. En ese sentido 
como editores hemos intentado no hacer una visión personal, sino hacer una 
“búsqueda de elocuencia” en la selección de material. No puedes presentar infinitas 
páginas de un proyecto, tienes que dar dos, tres o cuatro pistas. Y entonces, en el 
caso de este libro lo que siempre intentábamos, además de dar una idea global del 
proyecto, era buscar material singular del proyecto y que también hablara con la 
relación con el usuario, escenografías que no fueran necesariamente icónicas, planos 
hechos a mano,… Material que tuviera que ver con la cuestión de la relación entre la 
gente y la arquitectura. 
Por ejemplo hay un proyecto donde incluimos dibujos que habían hecho niños sobre el 
propio edificio, la Biblioteca de Ponferrada, pusimos también unas secuencias de 
imágenes un poco menos formales en otro proyecto del cual teníamos una 
conversación transcrita por el cliente, hicimos una especie de comic. 
 
CM. 
Nosotros lo que hicimos fue pedir muchísima información. No hacerla nosotros, no 
redibujarlo para que exista coherencia formal, pero si nos interesaba que nos enviaran 
toda la documentación posible para encontrar cómo se puede contar ese proyecto en 
concreto. No había una estructura fija, sino la que explicase el proyecto en cuestión. 
Es más trabajo pero nos parecía más interesante, que cada proyecto se explicase a 
partir de sí mismo. Algunos consiguieron información que no se suele tener en cuenta 
en estos casos, pero que nos la enviaron, como en el caso de los dibujos de los niños 
o de la conversación con el cliente, o en otros casos croquis a mano… 
 
JE. 
Entonces no es tanto por la cuestión de incluir material inédito, sino porque son planos 
que explican, bonitos, dignos. Así hay dibujos de niños, comic, imágenes de usuarios, 
intentábamos encontrar formatos distintos para transmitir cuestiones de arquitectura 
 
MdM. 













También hay otros criterios, como no mezclar en la misma página fotos y gráficos, que 
es una cosa que no nos gusta mucho. Siempre hay, o planos o imágenes compuestas. 
Si hay algunas leyes que se repiten a lo largo del libro. 
 
CM. 
Pero siempre sin supeditar un proyecto a su maquetación en el libro. Hay una 
maqueta de edición del libro que es donde tienes que encajar la información, plantas, 
etc y necesitaría media página porque es el espacio que tienes, sin embargo, por 
ejemplo este plano, que es importante en un proyecto de este libro, pues le dedicamos 
doble página.  
En otro proyecto hay también una secuencia de fotos de obra que hemos montado, 
pero no la hemos redibujado 
 
JE. 
Por ejemplo en este caso había una secuencia de maquetas que era muy interesante, 
en el caso de Mateo. El trabajo fue como una demostración del proceso de maquetas 
y a la vez del proceso la construcción de la obra. Pero era también lo más interesante 
del trabajo, del propio proyecto. 
 
MdM. 
Y tuvisteis después relación con los arquitectos, alguna comunicación posterior. 
 
CM. 
Si es de agradecer, hubo bastante gente que nos escribió para darnos las gracias y 
que estaban contentos porque veían que habíamos tratado los proyectos con cariño, a 
partir de ellos mismos y no supeditándolos a un modelo impuesto. 
 
MdM. 
Yo el proceso que he presenciado en la pasada edición del premio (BEAU 2011), por 
ejemplo, con el establecimiento de un número fijo de páginas por proyecto, había 
proyectos en los que era imposible llenarlas y otros en los que faltaba espacio. Lo que 
tú decías, que a veces tienes la maqueta concreta en un formato, que es muy 
agradable en el caso de la fundación, pero de alguna forma se convierten en meras 
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fichas, documento de trabajo trasladado a una publicación, que requiere una visión o 
flexibilidad de alguien que lo ponga en valor de alguna manera. 
 
JE. 
Una maqueta es una estructura general, lo que pasa encima de la estructura..., tiene 
que haber algo que lo ordene. 
Era también un enfoque que comenzamos a practicar desde la revista (se refiere a la 
revista Oeste, de arquitectura) donde era todavía más exagerado. Dentro de que 
había una maqueta fija y estricta, cada contenido tenía sus recursos gráficos, su 
organización de la información, su lenguaje visual. Si lo piensas, tampoco puedes 




Pero buscáis sus recursos 
 
CM. 
Los recursos parten de los proyectos, no los ponemos nosotros 
 
JE. 
Se trata de encontrar el material más fértil para que tenga un sentido y una capacidad 
de comunicación del proyecto. 
 
CM. 
(En relación a la edición del catalogo de AE 2005 y la ordenacion de la informacion a 
traves de unos símbolos con forma de muñeco esquemático) Los usuarios son 
representados por los muñecos, son los habitantes, de alguna manera. 
 
JE. 
El motivo gráfico está alrededor de estos muñequitos, muy básicos pero que están 
resolviendo todas las informaciones. 
 
MdM. 
A mi es algo que me interesa mucho, supongo que es parte de lo que hace que el 
grupo sea unitario, al final le dais esa visión y lo grafiáis como tal, todos los códigos 
están en relación con esas figuras, esas burbujas y luego también la exposición tiene 
que ver. Es buena parte de lo que hace interesante el trabajo y que no se quede en un 
trabajo periodístico de dar noticia y sumar la información. 
Tenía también alguna otra cuestión, ya puramente gráfica, pero creo que la hemos 
tocado. Mucha de la arquitectura que estamos viviendo parece ser arquitectura de 
papel. De algún modo lo habéis tocado con vuestra insistencia en pensar en el 
usuario. Me parece curioso que muy a menudo uno tiene la sensación de conocer la 
actualidad arquitectónica, sin haber visitado el 90% de las obras que ha visto, y eso 
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hay que ponerlo en duda siempre. Hasta que no visitas algo…, por lo menos es lo que 
nos han enseñado, para poder hablar de algo hay que haberlo visitado, pero yo 
entiendo que un poco me lo habéis contestado. 
 
JE. 
Esa cuestión de la arquitectura de papel, yo creo que fue como a mediados de los 80, 
cuando se hablaba de la arquitectura de papel, un poco despectivamente. Fue un 
momento de enorme explosión de especulación arquitectónica y muy poca 
construcción en relación con la especulación. Pero yo creo que fue un momento 
interesante, de alguna manera estamos abocados ahora a pasar por un momento de 
ese tipo, de estas características, por la creación de discurso y de especulación 
arquitectónica a través de los documentos gráficos de la arquitectura y de la teoría. O 
sea, que me parece totalmente lícito y en toda su historia la arquitectura ha empleado 
esas herramientas. Era solo un comentario en relación con esa cuestión de la 
arquitectura de papel. A mí la arquitectura de papel me parece también muy necesaria 




Y al hilo de ésto y enlazando con la arquitectura contemporánea. Tenemos estos 
saltos de arquitectura entre los 80 y los 90, y de algún modo entre los años dos mil y 
los dos mil diez parece que vamos a tener otro salto. Y todo ésto, ¿cómo lo veis?cual 
creéis que son las características que han hecho que despegue, si es que opináis que 
ha despegado la arquitectura española en esos años, si es que aparte de la cantidad 




A mí me parece indudable que la arquitectura española es de una calidad excelente, la 
que se ha producido en los 90 y en los 2000. Ahora que haya alguna… me cuesta 
encontrar como hilos que hayan conducido la producción de arquitectura en esos 
años, porque creo que si por algo se caracteriza es porque se han abierto más 
direcciones de trabajo en los arquitectos españoles. Y ha habido también 
incorporación de nuevas generaciones de arquitectos que tenían distintas influencias. 
A finales de los 80 eran los arquitectos que conocemos y que recibían la herencia neo 
racionalista de los grandes maestros… 
 
MdM. 
Parece que en ese momento se produce algo muy curioso y es que lo que estaba 
pegando en otros países, el posmodernismo, que producía muchas imágenes cuando 
nosotros entramos en la Escuela de Arquitectura, a finales de los ochenta y sin 
embargo hubo una reacción brutal contra aquello, porque de alguna forma no 




Yo creo que no encajaba el posmodernismo en su versión americana, pero el 
racionalismo crítico y la tendenza si que se filtró bastante, por lo menos en la escena 
de la escuela de arquitectura. De aquellos años… el trabajo de gente como por 
ejemplo Navarro Baldeweg y Puerta de Toledo que creo que tiene que ver con una 
herencia del posmodernismo y la tendenza, evidentemente clara. O el trabajo del 
primer Manolo Casas, por ejemplo… Yo creo que sí se filtraban cuestiones, más del 
posmodernismo culto, por así decir, entre comillas “más europeo”. Luego hubo como 
una especie de furor a la vez más neo racionalista que no sé muy bien, habría que 
estudiar de dónde procede esa especie de sequedad, de cosa seca, que parece que 
era lo moralmente correcto… 
 
MdM. 
Es Castellana, es árida... 
 
JE. 
Castellana…A lo mejor fue Miralles el que desbarató toda esa especie de…visión 
tan… como de poco sentido del humor, en el fondo. Una figura como él yo creo que 
dio muchísimo aire, pero tampoco me veo yo muy autorizado a hacer grandes 
consideraciones sobre la historia de la arquitectura española reciente. 
 
MdM. 
Pero me interesan vuestros gustos, tenéis una visión privilegiada. Habéis tenido que 
trabajar con material de otros arquitectos, no habéis estado solamente en vuestra 
línea, no habéis caido en esa situación en la que se rechaza todo lo que resulte ajeno 
y eso lo hace interesante. 
Entonces, de los 80 a los 90 hay un cambio claro en calidad y en cantidad. Hay una 
generación entera, nacida en los 50, que se cría en los 80, al amparo de los grandes 
maestros, como Tuñón y Mansilla que trabajaban con Moneo, o Ábalos y Herreros que 
empezaban a hacer sus trabajos de forma independiente, pero que seguían a De la 
Sota. Es cierto que cuando explotan es en los novente, es la generación que alimenta 
esta Bienal, eso ¿que os parece que ofrece?, independientemente de evoluciones 
personales, ¿qué aporta, cómo lo veis?, en un conjunto global… 
 
JE. 
Hombre, yo creo que crea una situación de ausencia de maestros, me parece muy 
singular ese momento que tuvieron ellos de tener a Sáenz de Oiza, a De la Sota, creo 
que marcó, aunque todavía hay arquitectos que dicen que sus maestros son De la 
Sota, pero no había esa especie de creación de escuela de guías tan clara como 
hasta ese momento. Yo creo que eso ha tenido que tener su efecto en la producción 




Se han diversificado mucho más las corrientes, seguramente, se han multiplicado. Ya 
no se trata de los cinco grandes arquitectos que cada uno seguía a su maestro. 
 
JE. 
Y luego ves que en los relevos generacionales también hay gente que está trabajando 
en unos términos de recuperar valores, de enorme seriedad arquitectónica, que 
encajaba muy bien hace 20 años y hay otros que están en otros derroteros. Es decir 
que el relevo generacional no implica tampoco que haya una separación grande. 
Quiero decir que hay arquitectos que siguen construyendo con unos parámetros de 
contención formal, de evitar cualquier expresividad,…todos esos asuntos, y hay otros 
que van por otro lado. Yo no digo ni que me quede con unos ni con otros, sino que 




Yo creo que, desde luego en esta Bienal, hay unos campos muy diferentes de 
arquitectura y hay un nivel muy bueno, no sé lo que les puede caracterizar, quizás el 
hecho de que se construía, que se construía bastante, mucho más que en otros 
países donde el discurso ya había pasado a ser más especulativo, más de imagen, 
frente a otros valores. Creo que estos son arquitectos que están muy en la obra, y eso 
se nota en la profesionalidad. 
 
JE. 
En esta Bienal, es importante que esté el parlamento de Escocia, de Miralles, en el 
sentido de que marca un punto de inflexión respecto al momento de fiesta 
arquitectónica y de inversión en arquitectura enorme. Aunque no es el edificio más 
grande de la Bienal… 
 
MdM. 
Posiblemente sí el más caro 
 
JE. 
Sí, es el más caro con diferencia 
 
CM. 
Bueno pero aún faltaban unos años para la crisis 
 
JE. 
Si pero ya en ese momento hubo cierta polémica en relación con los medios, pero 
viéndolo así con el tiempo hubo bastante arquitectura de gran despliegue, de gran 
inversión. Ahora sería imposible. Pero había también grandes contrastes. Estaba la 
vivienda de Jesús Irisarri y el parlamento, o lo del Forum. Había unos saltos tan 
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grandes que para nosotros resultaba muy interesante estudiarlo como un pequeño 
ecosistema, ese pequeño grupo de proyectos. Por ejemplo todos estos datos están 
establecidos con la referencia de lo mínimo y de lo máximo dentro de esos datos y 
dentro de la propia selección, lo cual es algo bastante subjetivo en el fondo. Pero sí da 
idea de un edificio de 500 m2 y otro de 13.000 m2, y hay arquitectura en los dos lados. 
Me parece, mirándolo ahora, interesante que hubiese este edificio como ganador, pero 
que también hubiera una vivienda, bueno otros ejemplos que son muy modestos pero 
que lo hacían bastante interesante. Lo digo como contingencia, porque al final el grupo 




Esa sería otra cuestión, si podemos entrar a discutir sobre el proceso de elección de 
cómo la Bienal enfoca a unos, sí, y otros, no. Y cómo cosas importantísimas se 
quedan fuera y no entran y sin embargo resulta ser una fotografía de un momento y un 
lugar. Y se configura, podemos decir que como todos los premios, de manera 
polémica o no, planteando que entre todos los premios quizás sea el más abierto o el 
más equilibrado por decir así 
 
JE. 
Que yo recuerde, nos hubiera gustado estar presente en las reuniones, pero no nos 
dejaron. Sí sé que hubo gente que ese año se mosqueo muchísimo porque no estaba 
en la selección, por ejemplo. 
 
CM. 
Supongo que eso sucede todos los años 
 
JE. 
Gente bastante importante, quiero decir que eso habla bien del jurado en cierta 
medida. De repente había cosas de gente que yo ni conocía, por ejemplo había un 
estrado, aparecían cosas que hablaban de cierta diversidad. 
 
CM. 
Y aquí está el mapa de los presentados, que parece que hay bastante equilibrio entre 
Madrid y Barcelona y luego sí que aparece por todo el territorio más o menos 
distribuido y acorde a las poblaciones, claro, habiendo más en zonas más pobladas y 
menos en las menos pobladas. 
 
JE. 
Yo creo que era un muy buen panorama, hubo bastantes broncas internas al final 
sobre cuestiones más personales de cada uno y porque había gente que se prestaba 
a más animosidad. Por ejemplo Andrés Perea, pues siempre se enciende y monta un 
poco de polémica, pero supongo que eso está bien. A mí me pareció que por lo 
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menos, aunque no pudimos estar en las reuniones, por los resultados no me pareció 
que hubiera una dirección predeterminada a seguir, arquitectónica. 
 
MdM. 
Cuanto más la estudio menos tendenciosa me parece la situación. Es cierto que 
aislado, cada uno puede ser tendencioso, pero como ha habido muchas situaciones, 
muchos tiras y aflojas en muchos lugares, desgraciadamente se han quedado fuera 
cosas, porque en su momento no llegaron, pero se han recogido otras interesantes. 
Hay algunas Bienales en las que el director o directora toma la decisión de atender 
sólo a los presentados de forma espontánea y hay otras en las que se toma en cuenta 
los presentados por el jurado. Las bases admiten las dos formas de presentar. Y en 
concreto en esta edición (la octava) hay muchos presentados por el jurado, frente a 
otras, por ejemplo esta última (undécima) en la que no se admitió nada que no 
hubiese sido presentado por los participantes o por los colegios, siendo desechado 
después casi todo lo de los colegios porque no daba el nivel. Nadie se tomo la libertad 
de presentar algo que normalmente se presenta como nombre, porque no hay un 
panel detrás, hay que fabricarlo después. Yo eso no sé si luego a vosotros, cuando os 




Había unos dossiers en DIN A3, pero a nosotros, nos pasaron la lista y nos pusimos 
en contacto con cada uno para pedir directamente la información. Nosotros no 
utilizamos el material de la Bienal. 
 
JE. 
Realmente una vez que empezamos a trabajar hubo una ampliación de lista, al final.  
No sé si esto lo podemos contar, je, je… 
En el último momento se añadió como otra bolsa de unos 10 proyectos 
 
CM. 
Sí, porque era esto de ¿cómo?, pero tenemos poco tiempo y tenemos que hacer el 
doble de proyectos…Desde el punto de vista de la entrega. 
 
JE. 
Bueno, pero dentro del proceso convulso, el resultado es bueno, interesante 
 
MdM. 
La calidad es buena, es alta. Y en vuestra opinión, en esto que estamos hablando de 
arquitectura, de premios, ¿cuales son las referencias de los arquitectos en esta época, 
en nuestra cultura?. ¿Os parece que la masa general de arquitectos está mirando al 
pasado, mirando fuera, mirando dentro?. Qué entendéis vosotros que pueden ser esas 
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referencias, en todos los sentidos, profesionales, artísticas, o personales. ¿A quién 
nos queremos parecer? 
 
JE. 
Pues, yo creo que por un lado ya no hay ningún reparo en reconocerse como 
arquitecto y como figura que puede estar trabajando en campos muy distintos a la 
propia construcción de la arquitectura, y eso por ejemplo en dos generaciones antes, 
era como si eres arquitecto, no te puedes dedicar a …. Se ha abierto el hecho de que 
el pensamiento arquitectónico se puede aplicar a varias necesidades actuales que no 




En las nuevas generaciones sí que quizás ha cambiado mucho el panorama. Esa cosa 
del arquitecto con su estudio, ahora están estos colectivos... 
 
JE. 
Esto conecta mucho con nuestra generación. La figura del arquitecto en sí ha 
cambiado. Era necesario, evidentemente. Y luego por otro lado, las referencias, quizá 
por lo que yo conozco de la escuela, el lugar donde hemos dado clases ha sido 
bastante relevante, se ha abierto, se ha revisado la historia reciente de la arquitectura, 
de una manera muy intensa en las escuelas. A lo mejor cuando nosotros estábamos 
estudiando Lewerentz era un maestro, ese tipo de generación, de los años 60, pero 
que todavía eran deudores de sus maestros, de Asplund..., los Smithson, de repente 
eran los mejores del mundo cuando a lo mejor quince años antes nadie les hacía ni 
caso, en la escuela. Yo creo que ahora mismo ha habido una especie de efecto de 
barrido, y cualquier referencia es apreciable y es posible. Por lo menos yo digo que es 
posible. Evidentemente hay unidades docentes en la escuela (Etsam) que todavía 
siguen hablando solamente de Le Corbusier, o de Mies. Pero yo creo que en las 
nuevas generaciones de profesores sí hay una valoración, una transmisión y una 
creación de interés por la historia de la arquitectura al completo. Y sobre todo de la 
historia de los últimos 40 o 50 años.  
 
MdM. 




Esto que preguntas de a quién nos queremos parecer, yo creo que en España no hay, 
me da la sensación, de que últimamente y precisamente por la calidad de producción 
de arquitectura que hay, no hay mucho complejo de inferioridad en el sentido de 
querer parecernos a los holandeses o a los Suizos. Yo creo que hay suficientes 
referencias internas como para que la gente busque su propio camino sin necesidad 
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de querer parecerse a otra escuela. Pues precisamente por eso, ha habido, durante 
mucho tiempo, mucha producción de arquitectura de buena calidad y reconocida fuera 
 
MdM. 
¿La percepción que tú tienes es que desde fuera esa visión coincide con esto? 
 
CM. 




Y se reconoce, que hay cierto grado de reconocibilidad (Clara:”reconocimiento”), que 
es reconocible, que tiene rasgos que la definen. A lo mejor nosotros, desde dentro no, 
pero por ejemplo, hablando con la gente de Noruega, de Europan, decían: "es que 
cada vez que vemos un Europan que viene de España sabemos ya es español, 
porque tiene algo, unos rasgos que lo hacen peculiar". 
Yo he estado otra vez pensando como profesor sobre las referencias a cualquier 
arquitecto. De repente puede haber un proyecto que se puede alimentar de John 
Soane y otro de OMA. 
Para mí es que tienes a tu disposición toda la tradición arquitectónica. Pero también 
depende. Hay unidades que están con los nórdicos y otras con otros... 
En mi caso personal hay una enorme admiración por la gente japonesa y por OMA, 
por ejemplo. Pero de repente descubres a gente que no conocías de los años 60 y 70 
que son fascinantes. A mí no me gusta dar siempre la brasa en clase con la misma 
gente, francamente.  
 
MdM. 
Tú coincides, por lo que veo. 
 
CM. 
Si, si, la cosa es esa, que se ha abierto mucho más el panorama referencial. No es el 
maestro a seguir o los canónicos, sino que hay mucho más de donde aprender. Y 
tanto dentro como fuera, tanto antes como ahora 
 
JE. 
Pero eso es bueno, eso te hace, tal y como yo lo siento, fijarte más en las líneas o en 
los procesos que sean coherentes o consistentes en el proyecto, más que en las 
referencias que tengas. A lo mejor, si proyectas por adhesión a determinado tipo de 
arquitectura, lo que estás haciendo es aplicar una serie de clichés a tu proyecto. Que 
es algo más fácil, por otro lado, para un alumno. En cambio, cuando las referencias se 
abren y ya no hay unas vías que sean sagradas yo creo que por lo menos desde el 
punto de vista de la docencia, el énfasis se hace más en la coherencia de los 
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procesos, en que tengan sentido y que luego produzcan el resultado formal que 
tengan que producir. 
 
MdM. 
Entiendo, respecto del proceso quería hablar después, pero un poco a lo que venía, 
también sobre lo que acabáis de decir los dos, cuando utilizas un término como 
principios, los principios de arquitectura, a veces resulta rancio, pero siempre, entiendo 
yo, siempre que lo asocies a esquemas pre-establecidos, pero si estos principios los 
entendemos como invariantes, como procesos que siempre han tenido que existir, y 
que son propios de nuestra profesión, ahí es quizás donde estos esquemas se 
convierten en universales. A veces es tipo,… la tipología, a veces es relación con el 
paisaje… Pero esos principios siempre están ahí, si queremos llamarles principios, o 
invariantes, depende de la palabra. Eso,… ¿os afecta a la hora de hacer arquitectura o 
a la hora de enseñarla?, cuando queréis hablar por ejemplo de que algo es un centro 
social necesitáis saber qué es la esencia de un centro social o si cuando queréis hacer 
un espacio abierto o cerrado por alguna razón ¿hay mecanismos que lo transforman 
en uno o en otro?, o ¿preferís rechazar esas cuestiones? 
 
JE. 
Yo prefiero rechazarlas, francamente, me parece que las tipologías arquitectónicas 
son como estabilizaciones de entornos de requerimientos económicos, sociales… que 
a lo mejor tuvieron sentido en un momento de la historia pero ahora mismo han 
sobrevivido por la pura inercia, por la pura potencia que tienen esas estabilizaciones y 
que nos han llegado a nuestros días. Yo prefiero, como arquitecto, intentar romper con 
esas estructuras que se han estabilizado, porque esa solidez ya no responde a las 
necesidades de hoy en día, sino que procede de una secuencia de procesos históricos 
que ya están completamente obsoletos.  
Por ejemplo, la tipología de vivienda es un caso evidente, de dónde proceden las 
fórmulas de vivienda como tipologías hoy en día. Son como estabilizaciones de 
intereses seguramente económicos, inmobiliarios, políticos, pero no responden a un 
estilo de vida en concordancia con el presente. Entonces, yo como arquitecto, con mi 
modestísima capacidad o como profesor, lo que busco es más romper lo que tengan 
de clichés esas tipologías e intentar que construyan pequeños ensayos que se refieran 
más a necesidades más contemporáneas, que por otro lado son necesidades, 
seguramente que van a ser las mismas que hace mucho tiempo y que serán las 
mismas. Pero a lo mejor, en cambio, es necesario hacer una especie de 
despojamiento de esas tipologías de las cuestiones que ya no tienen ningún sentido. 
 
CM. 
Sí, sobre todo eso desde el punto de vista de la Escuela, académico, que lo que 
intentamos normalmente es que los alumnos re-piensen, que no se queden con lo que 
existe, dándolo como válido, sino que formulen sus propios esquemas, que re-piensen 
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esas fórmulas para intentar mejorarlas, intentar buscar otros temas que igual no hayan 
salido y que pueden ofrecer oportunidades nuevas.  
Que no es tanto por decir: “… es que no queremos ninguna imposición”, “algo que nos 
digan cómo tienen que ser las cosas”, sino más bien por intentar encontrar fórmulas 
nuevas, porque yo creo que, sobre todo el ámbito académico, tiene que ser un ámbito 
de investigación, es la oportunidad de hacer crecer las cosas a partir de su 
reformulación. Si simplemente estás mejorando la misma fórmula podrás llegar a un 
punto, pero ya ahí se acaba. 
 
JE. 
Es un proceso de creación de auto-consciencia sobre lo que significa proyectar o 
hacer una obra de arquitectura. Normalmente uno lo que no sabe lo rellena, con cosas 
pre-establecidas, eso es perfectamente humano, claro en un ámbito de aprendizaje, 
académico, es un proceso muy contraproducente. Uno sustituye procesos intelectivos 
por cadenas de clichés, por fórmulas. 
 
MdM. 
Otra cosa, que yo creo viene al caso, que os iba a preguntar, es un tema que me 
interesa, y es que, si en ocasiones es bueno enseñar por imitación algunas cosas, 
frente a lo que es mi tendencia natural que quizás sea enseñar por descubrimiento 




Es que yo creo que hay que hacer las dos cosas, aprender, se aprende estudiando, y 
eso es algo en lo que yo creo que no se insiste en las escuelas, que hay que estudiar, 
hay que estudiar mucho lo que existe, lo que hubo, lo que pasa, y eso sería una parte 
de imitación, pero que para ir cada uno forjándose su pequeño almacén mental de 
posibilidades, pero luego hay que encontrar tus propias proposiciones, encontrar tu 
forma de hacer las cosas. Yo creo que tiene que haber las dos cosas, no es tanto, dar 
un resultado de imitación, sino aprender con los ejemplos y luego completarlo con tus 
propias propuestas, para llegar cada uno a encontrar su propio discurso, a su propia 
metodología de proyecto que es lo que creo que se tiene que aprender en una 




La enseñanza de la arquitectura y la práctica de la arquitectura son cosas muy 
distintas. Uno ve que, es frecuente encontrarse, con que cuando se enseña proyectos 
si no tienes al final del año, algo que se parece mucho a un proyecto, entonces tienes 
la sensación de que has fracasado. Y yo creo que no es así. La enseñanza de la 
arquitectura consiste en la creación de otras herramientas y capacidades de 
aprendizaje que luego se pondrán en marcha para resolver ese proceso completo. 
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Pero muchas veces los ejercicios para aprender arquitectura son cuestiones parciales, 
es como hacer gimnasia, para luego ya poder hacer todo lo que quieras. 
 Entonces en mi opinión es un poco engañosa esa situación de decir “como estos 
chicos han hecho algo que se parece a un proyecto, ya saben arquitectura”. En el 
fondo lo que están haciendo es como una especie de simulación. Yo creo que es 
mucho más compleja la enseñanza de la arquitectura, (no sé en qué jardín me estoy 
metiendo…), pero en un momento dado creo que se puede requerir la representación 
de una serie de procesos con recursos gráficos que es algo que puedes pedir tú en tus 
clases y eso te puede dar una serie de herramientas de capacidad intelectiva que 
luego te serán útiles para proyectar. Es decir que no hay que precipitarse a la hora de 
dictar cómo se enseña la arquitectura. A veces hacer músculo no está mal, si ese 
músculo no te está predeterminando a hacer siempre los mismos movimientos… 
 
MdM. 
Tenía algunas cosas más a comentar sobre lo que son propiamente los premios. Si os 
parece que, por ejemplo la Bienal u otros premios en concreto, pensáis que, de alguna 
manera, colaboran, o no tanto, al desarrollo de la profesión, si son necesarios, si están 
adecuadamente difundidos, y si se ajustan a lo que se espera de ellos.  
O eso es algo que, por un lado nos damos cuenta que se han multiplicado el número 
de premios, de que ya los currículos no están en que las obras sean buenas o malas 
porque sí, sino que tienen que estar con el marchamo de premio cada una de ellas, si 
tiene varios, mejor que si tiene uno. Eso quizás condiciona a verlo como algo 
necesario, pero si quitásemos todo eso ¿cómo veríais los premios de arquitectura?, 




No sé, se me ocurren cosas de sentido común.. Creo que está muy bien cuando los 
tienes, pero que no dice nada en el fondo, si eres mejor o peor arquitecto. En el fondo 
tienen una capacidad de promoción, por un lado, de representación institucional, que 
supongo que es algo importante para que la industria de la arquitectura pueda avanzar 
con cierta confianza Y también, por otro lado, es una manera de dar un cierto empujón 
a las carreras de algunos arquitectos. 
 
CM. 
Lo que sí está bien es que existan y que se pueda valorar el trabajo del arquitecto, 
significar de alguna manera. Ya es bastante complicado el luchar por unas ideas que 
no todo el mundo comparte, vamos digo cuando se construía, parecía que eran las 
cosas de los arquitectos…, y que haya alguien que avale que eso tiene una 




En ese sentido, parece que aquí en España o hay los premios de la Bienal de 
Arquitectura o si no, tienes que esperar a que te den el Príncipe de Asturias, como 
Moneo. No hay nada intermedio. Yo creo que los premios debían tener un carácter 
más inclusivo en la sociedad en general. No sé si por el formato que pudieran tener, 
por el tipo de difusión,… no lo sé, pero hay un salto enorme. Al final las Bienales se 
quedan en eventos para arquitectos, fundamentalmente.  
 
MdM. 
Ese esfuerzo no debería ser tan difícil, ese paso más de difusión, ahora no hay medios 
económicos pero hay medios de difusión muy económicos. 
 
CM. 
Sí, pero por eso, yo creo que estaría bien que hubiese más, como marchamos de 
calidad para apoyar a la arquitectura, sin necesidad de esperar a que los arquitectos 
tengan una obra muy extensa y sean ya consagrados, y entonces les das el premio 
este, que ya ni significa nada para ellos, ni para su obra, ni para nada… Si no para 
valorar la arquitectura frente a la sociedad, me parece una buena cosa, me parece que 
debería haber premios más directos, haces algo bien, pues que se reconozca y que se 
sepa, porque es importante lo que estás haciendo. Y eso es algo que hay que 
introducir más todavía en la sociedad, porque no es muy consciente del valor que 
tiene para su propia vida, el que la arquitectura esté bien hecha y que tenga 
intenciones que vayan más allá de ofrecer cobijo. 
 
MdM. 
Yo he tenido este año también la experiencia de los concursos de PFC de la Bienal, 
que van en paralelo, que sabéis que les ha ido muy bien a varios de los que se han 
presentado de Alcalá, de los doce principales premios han obtenido tres y otro estaba 
entre la siguiente decena. Y yo he tomado conciencia de que hay estudiantes muy 
despiertos con una visión muy clara de que necesitan seguir esos pasos. Además de 
tener la intención de llegar a hacer una arquitectura y conseguir su propio lugar, si se 
dan cuenta a tiempo y no pierden esos plazos, ese escalón, y de que necesitan este 
para pasar al siguiente, y eso para muchos de ellos ha sido una carta de presentación 
directa para trabajar en estudios fuera de España y en vez de acceder a un estudio 
menos interesante, pasar a otro que les gusta más. Poder hablar con ellos y recibir 
esa manifestación de agradecimiento hacia los organizadores ha sido muy grato. 
Luego no se ha difundido mucho más del ámbito de la propia Escuela, cuando hemos 
querido salir más allá, no ha tenido mucho eco, el apoyo institucional es muy escaso. 
 
JE. 
Hombre, yo creo que es necesario. Esos formatos son necesarios para poder 
presentar el trabajo de las Escuelas de Arquitectura fuera. En ese sentido me parece 
que dan muy bien el nivel, no solo de los estudiantes, sino de la docencia de la 
arquitectura en general. Todo lo que sea encontrar una situación intermedia, entre la 
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academia y lo que hay fuera de la academia, me parece absolutamente necesario. En 
ese sentido creo que hacen falta más cuestiones aún, imagínate, becas de alumnos 
que puedan empezar a trabajar en Ayuntamientos, que se involucren más en el 
entorno en el que les ha tocado vivir. Por ejemplo, en ese sentido experiencias como 
las vuestras (refiriéndose a Clara) en tabacalera, creo que estuvieron muy bien porque 
los alumnos se emocionaban, porque con sus manos estaban interviniendo en una 
cuestión que tenía repercusiones. 
 
CM. 
El año pasado, en cuarto y quinto, que trabajamos con la gente de tabacalera 
directamente, tuvimos la oportunidad de hablar con ellos, y se involucraron mucho y 
los alumnos llegaron a producir a partir de las necesidades que les comentaban allí. 
Presupuesto cero, y los materiales que se iban encontrando, pero los alumnos 
produjeron proyectos específicos para tabacalera y fue un curso fantástico. 
 
MdM. 
Pero ¿había programas previos o ellos planteaban las propuestas desde cero?  
 
CM. 
Era hablando con la gente de allí, que estaba muy bien organizada, qué era lo que 
necesitaban. Y entonces a partir de ello, por ejemplo había un huerto, y hablaron con 
los representantes del huerto, que allí tienen muchos representantes, son muy 
asamblearios, y entonces a partir de lo que necesitaban y de lo que estaba disponible, 
hacían un proyecto y además lo construían, que es fantástico, que puedan llegar a 
tener un resultado real y además teniendo que afinarse muchísimo para solucionarlo, 
los suelos los hacían con los filtros (de cigarrillos) que estaban allí, en tabacalera…  
Y otros hablaban con la gente que organizaba los conciertos en el patio y tenían un 
problema de acústica. Allí había unos expertos de sonido y trabajaron con los alumnos 
de arquitectura, les enseñaron muchísimo sobre acústica, gente que no sabía nada de 
arquitectura pero si mucho de conciertos. En esa colaboración surgieron cosas muy 
interesantes. Con las cajas de los filtros hicieron unos techos acústicos. Así como 
proyectos pequeñitos, pero que llegaron hasta el final y muy en contacto directo con 
una situación real, necesidades reales, clientes...  
Es muy difícil poder acceder en España a esas ocasiones. En las escuelas 
americanas, que tienen mucho presupuesto pueden llegar a hacer una casa a un 
cliente. Y el que existan estas estructuras, muy bien organizadas, de colectivos como 
en este caso, dan lugar a un curso muy interesante. Ya estamos buscando otro, 
porque aprendimos todos muchísimo y además el resultado fue muy bueno. 
 
MdM. 
Eso es muy interesante, porque la conexión…estos últimos meses he estado 
estudiando también sobre cuatro o cinco figuras importantes del SXX, en el sentido de 
investigación de formas, pero aparte resultaba que eran ingenieros, sabían mucho de 
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matemáticas, además eran empresarios, estoy hablando de Torroja, de Piñero, de 
Candela, de Gaudí, y muchos de ellos tenían que arriesgar su patrimonio para crearse 
su tallercito y poner a prueba modelos a escala real... Al fin y al cabo eso es montar 
una empresa, hoy en día, de alguna manera, eso tendrá que resurgir, aquí ya estoy 
opinando yo, y tiene mucho que ver con grupos, que se llaman a sí mismos colectivos 
y que están proliferando. En un momento dado tendrán que empezar a decir, bueno si 
es que materialmente ya lo estamos proyectando, ya lo estamos haciendo con 
nuestras manos, en algún momento lo financiamos y le sacamos beneficio. No es solo 
viable sino que en ocasiones es recomendable. 
 
JE. 
En esta época, en la que hay pocos concursos y los que salen son inciertos, lo 
hablábamos antes, hoy lo que hay que intentar es que la gente tenga iniciativas para 
hacer las cosas, que no esperen ni siquiera a la creación de un concurso, hay que ser 
mucho más propositivos porque la vía del concurso ya se ha extinguido.  
Esto es algo que yo me quiero aplicar a mí mismo. Pero en ese sentido es necesario 
producir en los alumnos una inmersión en estas experiencias que puedan crearles esa 
necesidad de tener iniciativas, y saber que es posible que, con iniciativas propias, uno 
acabe consiguiendo cosas. 
 
CM. 
Y desde el punto de vista didáctico, no solo por la satisfacción de producir algo, sino  
también, por otro lado, la necesidad de un rigor, del que solamente te das cuenta 
cuando tienes que dibujar algo que se va a construir, que además como lo construían 
ellos, sabían hasta que punto eso era importante. Y luego fundamental también la 
sensación de la utilidad, de la utilidad de tus conocimientos y de las herramientas para 
poder generar algo nuevo que pueda servirle para algo a alguien. 
Les consiguieron calefacción a unos en la cafetería, les consiguieron un techo acústico 
a otros, un huerto a otros. O sea, qué podemos hacer con nuestras herramientas, cuál 
es nuestro papel, que a lo mejor ahora cambia, pero sigue habiendo cosas que se 
pueden hacer y que son útiles. Y eso también fue muy bueno, que sean conscientes 
de todo ello. 
 
MdM. 
Para mí también es clave lo de ser útil. Si se pudiera incluir en alguna fórmula, que no 
sería muy sencilla, el valor añadido en el trabajo del arquitecto, si hay dos variables, 
una es la utilidad práctica, que es la que tu comentas y otra la especulativa, que es 
inevitable tenerla, el arquitecto ligado a su nombre tiene un prestigio, sabes que va a 
salir en una revista, pero bueno eso al fin y al cabo es tan legítimo como la utilidad 
práctica. Pero en esa fórmula, que de repente no haya obras, significa que se te ha 
caído la mitad de la cifra y que no tengas negocio y si te quedas sólo con lo 
especulativo, dices bueno, dónde voy, si tampoco hay nadie a quien venderle mi 
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nombre, entonces volver atrás y decir, voy a partir de cero y mi valor tiene que estar 
en otro sitio que todavía no sé cuál es. 
No es ni que voy a hacer que las plantas funcionen, yo soy de los que piensan que la 
única materia en la que somos expertos es en proyectos, hay quien dice que somos 
buenos construyendo, hay quien dice que somos buenos calculando estructuras, yo 
después de quince años de experiencia creo que en lo único que sabemos más que 
ninguna otra profesión es en hacer proyectos, en el sentido más abstracto. Otra 
pregunta que me había planteado aquí sobre abstracción, pero yo creo que no ha 
entrado en los temas que hemos hablado y lo he dejado de lado. En el sentido más 
abstracto hacer proyectos es algo que requiere gimnasia, requiere práctica, y hacer 
proyectos no es seguir procedimientos, que es lo que la ingeniería siempre ha hecho 
en contra de su propio nombre, ser ingeniero es hacer ingenios, no es aplicar 
procedimientos, no tiene nada que ver, son dos cosas distintas, pero a ellos les ha 
funcionado fenomenal y han adquirido un nivel de rendimiento social mucho más alto, 
su calidad neta o su aportación en un trabajo que tenga ingeniero o no lo tenga es 
neto, punto, ya lo han conseguido. Nosotros tenemos que empezar de cero, entonces 
yo no sé, no sé qué os parece, de alguna forma, es fundamental que encontremos ese 
lugar en el que te sientas útil, porque lo que estás haciendo no lo hubiera hecho otro. 
También en ese sentido, exclusivista… 
 
CM. 
Qué es lo que puedes tú aportar…  
 
JE. 
Esa capacidad de pensamiento abstracto y organizativo del arquitecto es aplicable en 
más cosas, yo creo que no solo, lo que decías tú, el proyecto como concepto más 
amplio. O la redacción del proyecto como un concepto más abierto. Es necesario 
reconocer cuál es nuestra habilidad específica cuando has trabajado como arquitecto, 
pero también a qué otros campos podemos optar aplicando esa habilidad específica. 
Donde yo creo que nuestras capacidades son iguales o superiores que los que se 
supone que hacen eso      
 
MdM. 
Y concretamente en proyectar, que incluye hasta proponer el programa. Ahí 
justamente, creo que tenemos ventaja. 
 
CM. 
Sí, es algo que nos planteamos a diario, yo casi igual a un nivel personal me lo planteo 
menos, porque me da más vértigo, pero pensando en la docencia, donde estás 
ayudando a formarse a unos chicos y dices ¿y cómo les tengo que preparar yo 
ahora?. De repente, para el año que viene qué van a hacer, qué es lo que tengo que 
enseñarles, qué herramientas necesitan. Es complicado, porque antes lo teníamos un 




Cómo les hablas de un estudio, si ya no hay estudios… clientes, empresas 
constructoras, si ya no están. 
 
CdM. 
Y tenemos ese compromiso con ellos 
 
MdM. 
Añadid lo que queráis vosotros… 
 
JE. 
No me esperaba que fuese una cosa tan amplia. A lo mejor en relación con estas 
cuestiones que estamos hablando, quién sabe si la Bienal de Arquitectura tiene que 
empezar a incorporar otros contenidos en el futuro y empezar a valorar los resultados 
de la capacidad de los arquitectos en otros campos... 
 
CM. 
De hecho la Bienal de Venecia ya se planteaba incluir a muchos arquitectos que no 
han construido. Arquitectura de papel, lo decían ellos, pero que sí representaba a la 
arquitectura española con películas. 
 
JE. 
Quizás este formato, es un formato que ya empieza a ser un poco obsoleto en el 
sentido de premiar obras de arquitectura. Tal vez, hay que abrir, ya que el arquitecto 
está obligado a redefinir su propia figura, no sé si la Bienal debería estar a la altura de 
esta redefinición y no quedarse como una especie de catálogo de constructores de 
barcos dentro de botellas, hechos muy particulares, que hace muy poca gente…como 
una colección de supersingularidades. Pues a lo mejor hay que abrirlo más para que 




El hecho de haber introducido los PFC ya es un significado de abrirse un poco 
 
JE. 
Es abrirse hacia atrás, yo creo, en vez de adelante. 
 
CM. 
Es abrirse a cuestiones académicas, que yo lo veo bastante separado de la práctica, 
como tal creo que la universidad tiene que ser algo más que un taller de aprendizaje, 
como de artesanía. Al introducir la Bienal a la Universidad, lo están introduciendo en 




En teoría siempre se planteó con tres patas, los profesionales, que por suerte o por 
desgracia son los que realmente cortan el bacalao, la Universidad y la Administración, 
de ahí el peso del Consejo, que yo no sé si es el Ente más adecuado para dirigir esto, 
es muy grande, y el Ministerio y conglomerado de administraciones que la 
acompañan. Pero yo creo que la Universidad es la que realmente le da el alma a la 
Bienal, que si la quitan, que lo han intentado en varias ocasiones, la han intentado 
dejar a un lado, me da la impresión de que van a perder mucho. La Universidad 
siempre va a ser el moscardón, va a ser molesto, va a poner pegas, siempre va a 
estar con estas cosas de querer mejorar... 
 
JE. 
Nosotros hicimos una guía de arquitectura en Extremadura, que se quedó también en 
unos sótanos, pero en esa guía, precisamente lo que hacíamos era una especie de 
mapas, con rutas turísticas.  
 
MdM. 
Cuando la arquitectura se explica bien, gusta... 
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5. NOTAS SOBRE LA ENTREVISTA A GERARDO MINGO5 
 
5 DE SEPTIEMBRE DE 2011 EN SU ESTUDIO C/ RAFAELA BONILLA, MADRID 
 
Gerardo Mingo fue subdirector general de arquitectura del Ministerio de Fomento, en 
la actualidad edita la revista de concursos de arquitectura Future 
 
En un principio los eventos de difusión cultural se financiaban a través del 1% de las 
inversiones que el Ministerio realizaba. El Consejo Superior es una corporación de 
derecho público, aunque sea privado. Desde el año 1993 se pudo dedicar una 
subvención de los presupuestos generales del estado directamente hacia el Consejo. 
Se consiguió así agilizar los trámites de gastos de la Bienal. 
 
En Alcalá estaba Manuel Gala como rector y puso a disposición de la Bienal el Centro 
de Documentación y Arquitectura de la Universidad. En los primeros pasos de la 
Bienal se toman como referencia otros eventos como la Bienal Panamericana de 
Quito, premios en Chile, Argentina, Sao Paulo, varios de ellos promovidos por 
instituciones privadas. Destacaba la importancia de la Bienal de Venecia, en la que 
participaba España a través de su pabellón, gestionado desde el propio Ministerio de 
Fomento y el de asuntos exteriores. Otra referencia era la Trienal de Milán, etc. 
 
En los comienzos hubo dificultades. En concreto la segunda edición, dirigida por Pedro 
Casariego, proponía una selección temática. Hubo polémica dentro del mismo jurado, 
dos de sus miembros llegaron a abandonar la sesión. Un importante aliciente se 
demostró que era la exposición en Comillas, celebrada por la Universidad Menéndez 
Pelayo y con la colaboración del Colegio de Arquitectos de Santander, cuyas jornadas 
apoyaban la celebración de la entrega de premios. 
 
Se mantiene la vista puesta en Venecia como principal referencia. La Bienal 
necesitaba dar el paso y convertirse en internacional. Se necesitaba algo nuevo, un 
comisario que inventara algo diferente. Mientras las exposiciones en las Arquerías del 
Ministerio tenían cada vez más aceptación y repercusión internacional. Se realizaron 
muestras de grandes arquitectos, como Tesenow. Figuras de la Arquitectura: Tadao 
Ando, Peter Einsemann, etc. llegaron a pedir espacio en la Galería. 
 
La Bienal trataba de transmitir ideas sin provocar un gasto excesivo. Una dificultad 
importante era que no se identificaba al arquitecto con la Bienal. Yo proponía crear un 
premio en forma de encargo de una obra que quedara como representación del 
premio. Se llegó a acordar la cesión de suelo por la Federación española de 
municipios pero finalmente no llegó a concretarse en un encargo de proyecto firme. La 
Bienal entró en una fase de estancamiento tras las ediciones sexta y séptima. 
 
La salida del Ministerio se produjo a raíz de mi propuesta de realizar una exposición 
sobre la obra del arquitecto Rafael de la Hoz, a lo que la Ministra respondió que no, 
debido a que éste era un arquitecto asociado a la época franquista. 
                                                             
5 Gerardo Mingo es arquitecto, editor de la revista Future y estuvo al cargo de la subdirección 
general de arquitectura del Ministerio de Fomento entre la cuarta y séptima bienales. 
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6. NOTAS SOBRE LA ENTREVISTA A JOAQUÍN IBÁÑEZ6 
 
15 DE JUNIO DE 2011, ETSAM. MADRID 
 
En octubre de 2012 se celebraría la Bienal Iberoamericana. Para Ibáñez este premio 
es más importante si cabe que la propia Bienal Española. En sus comienzos la Bienal 
era una oportunidad, por aportar un material magnífico, los jurados eran espléndidos, 
se estaba creando una buena biblioteca. 
 
Se detectan algunas ausencias, como la de Ghery en Bilbao, o las obras de Calatrava, 
que no aparecen en este premio, a pesar de su ambición panorámica. Antonio 
Miranda defendía el mostrar lo obvio, lo más importante frente a lo paradójico. En esas 
fechas se celebró en el Ministerio una exposición de "arquitecturas ausentes", 
haciendo una arqueología del saber. Por otro lado era importante recoger lo que debía 
aparecer por formar parte del espectáculo de la arquitectura. En la exposición del 
Moma, organizada por Terence Riley, se mostraba ese momento arquitectónico sobre 
España y Europa. Por un lado se da la mirada colegiada y por otra la comparación 
paradójica, por una parte la exposición del Moma y por otra eventos como el informe 
de geógrafos españoles sobre urbanismo en España, en el que participa el geógrafo 
Rafael Mata. La visión del Moma destaca el valor objetual, esto produce una 
descontextualización, la aportación de los geógrafos es muy diferente. Las Bienales se 
articulan sobre un muestrario de lo propio, había también la intención de adornar el 
evento con actividad académica. 
 
En 1998 se fundó la Bienal Iberoamericana, con el impulso del Instituto Nacional de 
Arquitectura de Alcalá y la colaboración de la Casa de América. Desde un primer 
momento se establecieron diferencias entre la Bienal Española y la Iberoamericana. 
En la versión internacional hay una intención de incluir la ingeniería civil. La 
integración disciplinar entre arquitectos e ingenieros duró poco. Pocas ediciones más 
tarde abandonaron estos últimos el certamen. Entre los organizadores de la Bienal 
Iberoamericana destacan varios nombres. Gerardo Mingo, subdirector de arquitectura 
y responsable de la Bienal durante varias ediciones, Salvador Tarragó, Ramón 
Gutiérrez, Osvaldo Román, junto con el propio Joaquín Ibáñez, el cual estuvo presente 
en todas las ediciones excepto de la 4 a la 6. 
 
Los distintos países iberoamericanos se agrupan en torno a la dirección española, 
aunque en ocasiones hay tensiones porque las sedes van rotando entre ciudades de 
los distintos participantes. En la 7 edición se trata la escala territorial y urbana. El 
ejemplo de Medellín deja una buena impresión. Integrando la educación juvenil, la 
movilidad urbana y la arquitectura moderna. Hubo 4000 inscritos en el premio. El 
premio observa la aproximación a la sociedad, en torno a la citada experiencia de 
Medellín. Hubo conferencias de los "viviendistas", guiadas por Joan McDonald. Para la 
edición de Cádiz se propone potenciar la investigación. El contexto de la Biau 
incorpora temas de energía, infraestructuras, vivienda popular, etc. 
                                                             
6 Joaquín Ibáñez fue el director del Instituto Nacional de Arquitectura entre 1993 y 2003. Su 
sede estaba situada en el Colegio de Trinitarios de Alcalá de Henares. Existía la ambición de 
crear un Museo Nacional de Arquitectura. 
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INSTITUCIONES \ Nº DE BIENAL 1 2 3 4 5
BIENAL AE‐1991 AE‐1993 AE‐1995 AE‐1997 AE‐1999
DIRECTOR LUIS PEÑA GANCHEGUI PEDRO CASARIEGO HDEZ. VAQUERO JAVIER FRECHILLA CARLOS FERRATER CESAR PORTELA
REPRESENTANTES
DIRECTOR ADJUNTO MARTA THORNE (SECRETARIO) MARTA DEL RÍO CAÑADAS (SECRETAR.) MARTA DEL RÍO CAÑADAS (SECRETAR.)
SECRETARÍA CSCAE
MINIST./SUB. GRAL ARQ MANUEL DE LA DEHESA ROMERO BORJA CARRERAS MOYSÍ GERARDO MINGO PINACHO GERARDO MINGO PINACHO
CSCAE ISABEL LEÓN GARCÍA JAIME DURÓ I PIFARRÉ ISABEL LEÓN GARCÍA ISABEL LEÓN GARCÍA







ARQUITECTOS IGNACIO SOLÁ MORALES JOSÉ LUIS ÍÑIGUEZ ONZOÑO ESTEVE BONELL RIUS ANTONIO CRUZ RAMÓN SANABRIA BOIX
LUIS FERNÁNDEZ GALIANO JOSÉ ANTONIO LLINÁS CARMONA ALBERTO CAMPO BAEZA ROBERTO ERCILLA ABAITUA LUIS BURILLO LAFARGA
JOSEF PAUL KLEIHUES FERNANDO NANCLARES FERNÁNDEZ JOSÉ MANUEL GALLEGO JORRETO JORDI GARCÉS JUAN LUIS TRILLO DE LEYVA






DIRECTOR TALLER COAC RUIZ CABRERO PORTELA LINAZASORO
EXPOSICIÓN






LEMA LA ARQUITECTURA DEL SILENCIO LOS PRINCIPIOS DE LA ARQUITECTURA ENLACES
EL LUGAR PÚBLICO COMO SEÑA DE IDENTIDAD 
DE LAS CIUDADES
PÁG. CATÁLOGO 153 214 190 139 134





FINALISTAS 22 36 28 25 21
PRESENTADOS 800 343 426 260 295
PORCENTAJE 2,8% 10,5% 6,6% 9,6% 7,1%
PROMOCIÓN PRIVADA 19% 22% 29% 28% 5%
PROMOCIÓN PÚBLICA 81% 78% 71% 72% 95%
VIVIENDA 23% 19% 21% 16% 29%
REHABILITACIÓN 23% 14% 7% 8% 14%
FUERA DE CONCURSO 0 0 0 7 2   
% GANADORES 0% 0% 0% 28% 10%
ARQUITECTOS FINALISTAS
POR EDADES
DE 30 A 34 #¡REF! 14% #¡REF! 20% 19%
DE 35 A 39 #¡REF! 31% #¡REF! 12% 10%
DE 40 A 44 #¡REF! 8% #¡REF! 20% 24%
DE 45 A 49 #¡REF! 19% #¡REF! 8% 10%
DE 50 A 54 #¡REF! 25% #¡REF! 16% 24%
DE 55 A 59 #¡REF! 3% #¡REF! 12% 14%
DE 60 A 64 #¡REF! 0% #¡REF! 12% 0%
> DE 65 #¡REF! 0% #¡REF! 0% 0%
EDAD MEDIA ARQUITECTOS #¡REF! 44 #¡REF! 48 47
6 7 8 9 10 11
AE‐2001 AE‐2003 AE‐2005 BEAU‐2007 BEAU‐2009 BEAU‐2011
MANUEL DE LAS CASAS ANTONIO ORTÍZ GARCÍA DOLORES ALONSO FLORA PESCADOR MONAGAS LUIS MORENO MASILLA FÉLIX ARRANZ
EMILIO TUÑÓN JOAQUÍN SABATÉ
ANDRÉS CÁNOVAS JESÚS ULARGUI AGURRUZA MANUEL OCAÑA JIN TAIRA ALONSO (SECRETARIO) ZULOARK
GLORIA GÓMEZ MUÑOZ GLORIA GÓMEZ MUÑOZ
GERARDO MINGO PINACHO GERARDO MINGO PINACHO AMUDENA RIBOT INÉS SÁNCHEZ DE MADARIAGA IDOIA CAMIRUAGA OSÉS IDOIA CAMIRUAGA OSÉS
ELENA ORTEU GIMÉNEZ JESÚS CARBALLAL HERNÁNDEZ PEZZI/PAULA MONTOYA CARLOS HERNÁNDEZ PEZZI CARLOS HERNÁNDEZ PEZZI JORDI LUDEVID
ANTONIO FERNÁNDEZ ALBA JULIA PIERA BEATRIZ COLOMINA RAFAEL DURÁ
JOAQUÍN IBÁÑEZ MONTOYA JOSÉ MARÍA MERCÉ Mª ROSA CERVERA SARDÁ Mª ROSA CERVERA SARDÁ ERNESTO ECHEVERRÍA VALIENTE MANUEL DE MIGUEL SÁNCHEZ
JOSÉ IGNACIO VILLAMOR ELORDI EDUARDO FERNÁNDEZ ABASCAL PÍO JESÚS GARCÍA SANTAMARÍA PÍO JESÚS GARCÍA SANTAMARÍA JOSÉ IGNACIO VILLAMOR ELORDI
BLANCA LLEÓ BLANCA LLEÓ GERARDO GARCÍA‐VENTOSA SOL CANDELA
GEMA RODRÍGUEZ LÓPEZ MARTA RODRÍGUEZ‐GIRONÉS MARTA RODRÍGUEZ‐GIRONÉS ARBOLÍ
ÁNGEL RODRÍGUEZ SIGFRIDO HERRÁEZ/Á. RODRÍGUEZ MANUEL RUBIO
GONZALO BYRNE RAFAEL MONEO VALLÉS VICTORIA ACEBO GARCÍA PETER WILSON VICTORIA ACEBO GARCÍA JOSÉ MANUEL GALLEGO JORRETO
BERNARDO SECCHI LUIS FERNÁNDEZ‐GALIANO FERNANDO CASTRO SOL MADRIDEJOS FÉLIX ARRANZ SAN VICENTE LLUIS CLOTET
ANTONIO MIRANDA CARLOS FERRATER LAMBARRI JOSÉ MORALES CÉSAR PORTELA ÁNGELA GARCÍA DE PAREDES JOSÉ Mª EZQUIAGA
BENEDETTA TAGLIABUE FRANCISCO JOSÉ MANGADO  ANDRÉS PEREA PURA GARCÍA MÁRQUEZ EDGAR GONZÁLEZ MORENO ANTONIO FONT








CALVILLO PEDRO ROMERA/ÁNGELA RUIZ LUIS ÚRCULO
MIRANDA PEREA LUIS FERNÁNDEZ GALIANO
I MUESTRA PFC II MUESTRA PFC III MUESTRA PFC IV MUESTRA PFC
LO PRÓXIMO, LO NECESARIO
256 296 352 293 448 480
Kursaal de San Sebastián Viviendas en Carme de Abaixo Parlamento de Edimburgo Torre Cube Teatros del Canal 131 Viviendas en Mieres 
Palacio de Congresos Euskalduna Puerto de Yokohama Estadio de Fútbol Lasesarre Cento de Artes de A Coruña Hotel Aire de Bárdenas Centro de Remo Alange
Apart. Londres-Villarroel Apartamentos en Benidorm 22 viviendas sociales Rastro
Caixa Forum Plan de Montmeló 
Edificio Media‐TIC 
17 22 34 32 35 40
437 265 392 287 513 734





6% 27% 18% 26% 39% 12%
94% 73% 82% 74% 61% 88%
18% 32% 18% 31% 43% 15%
12% 0% 9% 9% 9% 18%
3 6 0 0 0 0
18% 27% 0% 0% 0% 0%
6% 0% 6% 31% 23% 15%
6% 23% 9% 6% 11% 13%
41% 18% 26% 13% 17% 13%
6% 32% 24% 9% 14% 18%
18% 5% 15% 19% 20% 28%
6% 14% 12% 6% 3% 3%
18% 5% 9% 9% 3% 5%
0% 5% 0% 6% 9% 8%









































































2 Francisco Javier Sáenz de Oiza 1918 1946
2 Alejandro de la Sota 1913 1974
7 Juan Herreros 1958 56
7 Enric Miralles+Pinós,+EMBT 1955 59 1995 1991
7 Guillermo Vázquez Consuegra 1945 69 2005
6 Carlos Ferrater Lambarri 1944 70 1987 2001 2000
6 Javier García Solera 1958 56
6 Josep Llinás Carmona 1945 69 1996
6 José Antonio Martínez Lapeña y Elías Torres 1941 73 1986
6 Carlos Puente Fernández 1944 70 1996
6 Emilio Tuñón Alvarez y Luis Moreno Mansilla 1958 56 2003 2001
5 Iñaki Abalos 1956 58
5 Esteve Bonell 1942 72 1975
5 Victor López Cotelo 1947 67
5 Francisco José Mangado Beloqui 1957 57 2009 2004
5 Juan Navarro Baldeweg 1939 75
5 Antonio Ortíz y Antonio Cruz 1947 67 1993 1993
4 Alberto Campo Baeza 1946 68
4 Lluís Clotet e Ignacio Paricio 1941 73 2010 1979
4 Sres. Dña. Ángela García de Paredes y D. Ignacio García  Pedrosa 1958 56 2007 2007
4 Jerónimo Junquera 1943 71
4 José Ignacio Linazasoro Rodríguez 1947 67
4 Josep Lluis Mateo 1949 65
4 Rafael Moneo Vallés 1937 77 1961 1994
4 José Morales Sánchez MGM Juan González Mariscal 1960 54
4 Carme Pinós 1954 60
56























Nº REF. EDICIÓN NOMBRE DE LA OBRA ARQUITECTOS
101 1 AE1991 Edificio del Banco de Bilbao. Oficinas Francisco Javier Sáenz de Oiza
102 1 AE1991 Sede del COA de Sevilla Gabriel Ruiz Cabrero y Enrique Perea
103 1 AE1991 Casa Boenders de San Antonio José Antonio Martínez Lapeña y Elías Torres
104 1 AE1991 Edificio de Correos y Telecomunicaciones de León Alejandro de la Sota
105 1 AE1991 Museo Nacional de Arte Romano Rafael Moneo Vallés
106 1 AE1991 Rehabilitación y ampliación del Palau de la Música Oscar Tusquets y Carles Díaz
107 1 AE1991 Urbanización de la Villa de Ullastret Josep Lluis Mateo
108 1 AE1991 Edificio de Oficinas, Previsión Española Rafael Moneo Vallés
109 1 AE1991 Hospital en Mora D'Ebre José Antonio Martínez Lapeña y Elías Torres
110 1 AE1991 Centro de Servicios Sociales "Puerta de Toledo" Juan Navarro Baldeweg
111 1 AE1991 Velódromo de Horta Esteve Bonell y Francesc Rius
112 1 AE1991 Ayuntamiento de Valdelaguna Victor López Cotelo y Carlos Puente
113 1 AE1991 Edificio de Viviendas Josep Martorell, Oriol Bohigas y David Mackay
114 1 AE1991 Centro Cultural y Museo Hidráulico en los Molinos del Segura Juan Navarro Baldeweg
115 1 AE1991 Estación de la Universidad Autónoma de Bellaterra Jaume Bach y Gabriel Mora
116 1 AE1991 Remodelación de la Fábrica La Llauna en Instituto BUP Enric Miralles y Carmen Pinós
117 1 AE1991 Edificio de Viviendas en la calle Ramón y Cajal Guillermo Vázquez Consuegra
118 1 AE1991 Adaptación a Museo del Mar del Baluarte de la Candelaria Antonio Ortiz y Antonio Cruz
119 1 AE1991 Biblioteca Pública de Aragón Victor López Cotelo y Carlos Puente
120 1 AE1991 Nave Simón de Canovelles Ignacio Paricio y Lluís Clotet
121 1 AE1991 Edificio de Viviendas en la M‐30 Francisco Javier Sáenz de Oiza









































































































































































































































































































































































































































































Nº REF. EDICIÓN NOMBRE DE LA OBRA ARQUITECTOS
201 2 AE1993 Edificio de Control de la Junta de Castilla y León Adolfo Morán
202 2 AE1993 Vivienda Unifamiliar en Corrubedo Iago Seara Morales
203 2 AE1993 Casa de Cultura en Nueva de Llanes Andrés Diego Llaca
204 2 AE1993 Dos viviendas unifamiliares entre medianerías en Alcázar de San Juan Antonio Areán, José Angel Vaquero y Juan Casariego
205 2 AE1993 Recuperación de la Fuente de los Huertos en Colmenar de Oreja Santiago Camacho Valencia
206 2 AE1993 Club Náutico L' Estarit Carlos Ferrater Lambarri, D. Gerardo Rodríguez y D. Juan Díaz
207 2 AE1993 Teatro da Beneficiencia en Santa Marta de Ortigueira Rafael Baltar, Gerardo Salvador, José A. Bartolomé y Carlos Almunia
208 2 AE1993 Escuela Náutica del Poblenou Manuel Ruisánchez y Javier Vendrell
209 2 AE1993 Casa en San Gervasio Tonet Sunyer y Jordi Badia
210 2 AE1993 Peatonalización de una calle en Valladolid Primitivo González y Jesús Gigosos
211 2 AE1993 Polideportivo en Simancas Iñaki Ábalos y Juan Herreros
212 2 AE1993 Vivienda Unifamiliar en las Matas Ignacio Vicens y José Antonio Ramos
213 2 AE1993 Restauración del Monasterio de Sant Cugat del Vallés Jordi Casadevall, Josep Mª Blanco y Bernat García
214 2 AE1993 Centro Insular de sanidad en Ibiza Arantza Basterra, Oscar Canalis y Carlos Llinas
215 2 AE1993 Siete Viviendas en La Alberca Vicente Martínez Gadea, Enrique Pérez Pinar
216 2 AE1993 Centro Cultural en Sanlúcar de Barrameda Pura García Márquez y Ignacio Rubiño y Luis Rubiño Chacón
217 2 AE1993 Colegio Público Cervantes Lluis Doménech y Roser Amado Cercos
218 2 AE1993 Estación Marítima de Jet‐Foil en Santa Cruz de Tenerife Eustaquio Martínez, Arsenio Pérez y Antonio Corona
219 2 AE1993 Pabellón de Castilla La Mancha en la Expo´92 Manuel de las Casas, Ignacio de las Casas y Jaime Lorenzo
220 2 AE1993 Biblioteca "Puerta de Toledo" Juan Navarro Baldeweg
221 2 AE1993 Catorce viviendas de VPO en Fuencarral Mariano Bayón
222 2 AE1993 Viviendas en Los Rosales, Villaverde Soledad Madridejos, Javier García García y Juan C. Sancho
223 2 AE1993 Convento de Santa Teresa en San Sebastián José Ignacio Linazasoro Rodríguez
224 2 AE1993 Centro Regional de Explotación de Red Eléctrica CEREX Andrés Perea Ortega
225 2 AE1993 Centro Regional de Explotación de Red Eléctrica Mariano Bayón
226 2 AE1993 Pabellón Polideportivo y Taller de Remo en Banyoles Esteve Bonell y Josep M. Gil Guitart
227 2 AE1993 Colegio Público en Cádiz Alberto Campo Baeza
228 2 AE1993 Remodelación de la Avenida de la Catedral Marius Quintana y Montserrat Periel
229 2 AE1993 Polideportivo Municipal y Escuela Pública en Montgat M. Batlle, J. Mª Gutiérrez, P. Riera, J. Sotorres y F. Fernández
230 2 AE1993 Pabellón de la Navegación en la Expo'92 Guillermo Vázquez Consuegra
231 2 AE1993 Rehabilitación de San Pedro Mártir Gobierno en Castilla La Mancha M. Muelas, A. Mateo, F. Prats, A. Villanueva y F. Manchón
232 2 AE1993 Palacio de Deportes en Badalona Esteve Bonell y Francesc Rius
233 2 AE1993 Palacio Provincial de Ferias, en Jerez de la Frontera Javier Vellés Montoya
234 2 AE1993 Parque del Poblenou Manuel Ruisánchez y Xavier Vendrell
235 2 AE1993 Estación de Ferrocarril de Santa Justa Antonio Ortiz y Antonio Cruz

















































































































































































































































m2Ignacio Vicens y Hualde







Restauración y adecuación de naves del claustro del Monasterio 








































































































































m2Manuel de las Casas
































































































































































































































Rehabilitación del Exconvento de San Pedro Mártir para sede de 











































Palacio Provincial de Ferias, Exposiciones Comerciales y 






Parque Gozález Hontoria CADIZ
Presupuesto 7.765.076,34 €
Superficie 26000
















Frente marítimo del Poblenou BARCELONA
Presupuesto 8.414.169,46 €
Superficie 130000



































































Nº REF. EDICIÓN NOMBRE DE LA OBRA ARQUITECTOS
301 3 AE1995 MD Manzana Diagonal "L'Illa". Oficinas Rafael Moneo y Manuel de Solà‐Morales
302 3 AE1995 Estadio de Atletismo de la Comunidad Antonio Ortiz y Antonio Cruz
303 3 AE1995 Centro de Cultura Contemporánea Albert Viaplana y Helio Piñón
304 3 AE1995 Edificio administrativo para el Ministerio del Interior Iñaki Ábalos, Juan Herreros
305 3 AE1995 Centro de visitantes e interpretación, Parque Nacional Timanfaya M. Abarca, B. Cano, A. Cano, J. Corella, E. Cosín y F. Fariña
306 3 AE1995 Centro Cultural San Cugat del Vallés Ramón Artigues y Ramón Sanabria
307 3 AE1995 Centro de Televisión Española para Andalucía Gerardo Ayala
308 3 AE1995 90 Viviendas Sociales y locales comerciales en Sabadell Jaume Bach y Gabriel Mora
309 3 AE1995 Viviendas en los Bermejales Carmen Bravo Durá y Jaime Martínez Ramos
310 3 AE1995 Hospital del Mar Manuel Brullet y Albert de Pineda
311 3 AE1995 Vivienda unifamiliar en Ames Gonzalo Cano Pintos
312 3 AE1995 Invernadero de exhibición del Real Jardín Botánico Ángel Fernández Alba
313 3 AE1995 Casa‐estudio para un fotógrafo Carlos Ferrater y Joan Guibernau
314 3 AE1995 200 Viviendas en Mollet del Valles Jordi Garcés y Enric Soria 
315 3 AE1995 Sede Social de Redeléctrica Jerónimo Junquera y Estanislao Pérez Pita
316 3 AE1995 Biblioteca Universitaria José Ignacio Linazasoro
317 3 AE1995 Casa en Can Caralleu Josep Llinás Carmona
318 3 AE1995 Rehabilitación de la Casa de las Conchas Victor López Cotelo y Carlos Puente
319 3 AE1995 Plaza de la Constitución J. A. Martínez Lapeña, E. Torres, J. Esteban, A. Font y J. Montero 
320 3 AE1995 Ampliación de El Corte Inglés MBM. J. Martorell, O. Bohigas, D. Mackay y A. Puigdomènech
321 3 AE1995 Edificio Instalaciones Deportivas, Univ. Autónoma de Barcelona Josep Lluís Mateo con Ferrán Cardeñas
322 3 AE1995 Centro de Salud de Azpilagaña Eduardo de Miguel Arbonés y Jesús Leache Resano
323 3 AE1995 Centro Nacional de entrenamiento de Gimnasia Rítmica Enric Miralles con Carmen Pinós y Josep Miàs
324 3 AE1995 Biblioteca Facultad Ciencias Económicas y Empresariales Alfonso Penela Fernández
325 3 AE1995 Centro Regional de Explotación de Red Eléctrica en Deusto Andrés Perea Ortega
326 3 AE1995 Ampliación de los Juzgados  Alejandro de la Sota y Juan Capella
327 3 AE1995 Biblioteca del Estado José María Torres Nadal










































































































































































































































































































































































































































































































































































































Nº REF. EDICIÓN NOMBRE DE LA OBRA ARQUITECTOS
401 4 AE1997 Museo de Bellas Artes de La Coruña José Manuel Gallego Jorreto
402 4 AE1997 Polideportivo de Valvanera, San Sebastián de los Reyes Sol Madridejos y Juan Carlos Sancho
403 4 AE1997 Club de Campo de Zuasti Francisco José Mangado Beloqui
404 4 AE1997 Centro de Cultura de Ciempozuelos Carlos Puente Fernández
405 4 AE1997 Museo Provincial de Arqueología y Bellas Artes Emilio Tuñón Alvarez y Luis Moreno Mansilla
406 4 AE1997 Presidencia y 4 Consejerías de la Junta de Extremadura Juan Navarro Baldeweg
407 4 AE1997 Ayuntamiento de Cangas Alberto Noguerol y Pilar Díez
408 4 AE1997 Ayuntamiento, Clínica y Centro de Reuniones en Madarcos Emilio Pemjean, Rodrigo Pemjean y Carmen Martínez Arroyo
409 4 AE1997 Instituto Andaluz del Patrimonio Histórico, Cartuja Guillermo Vázquez Consuegra
410 4 AE1997 Edificio Jaume I, Universitat Pompeu Fabra Esteve Bonell y Josep M. Gil Guitart
411 4 AE1997 Instituto Torredembarra Josep Llinás Carmona
412 4 AE1997 Centro de Salud de Chiva Sergio de Miguel, Eduardo Pesquera y Jesús Ulargui
413 4 AE1997 Residencia para religiosas y Albergue Juvenil en Eguino Joan Nogué, Txema Onzain y Jordi Roig
414 4 AE1997 Edificio de Ciencias Sociales en Universidad de Navarra Ignacio Vicens y Hualde y José Antonio Ramos Abengózar
415 4 AE1997 Recinto  Ferial de Zamora María Fraile y Javier Revillo
416 4 AE1997 Edificio de Oficinas Javier García Solera y Alfredo Payá
417 4 AE1997 Edificio de Oficinas de Caja Madrid en las Rozas Jerónimo Junquera y Estanislao Pérez‐Pita
418 4 AE1997 Hotel Ciudad de Zaragoza Basilio Tobías Pintre
419 4 AE1997 Edificio Maremágnum Alberto Viaplana i Veà
420 4 AE1997 Remodelación del Paseo Marítimo de la Barceloneta Jaume Artigues, A. Castañeda, J. Henrich, M. Roig y O. Tarrasó
421 4 AE1997 Edificio de 246 Viviendas, Locales y Garajes en Pino Montano Enrique Abascal y Miguel Díaz Zulategui
422 4 AE1997 198 Viviendas Sociales en Alcobendas Manuel de las Casas
423 4 AE1997 Viviendas en Montigalá Joan Pascual Argenté y Ramón Ausió Mateu






























































































































































































Ramón Trías Fargas BARCELONA
Presupuesto 13.141.883,86 €
Superficie 24784




















































































m2Ignacio Vicens y Hualde















































Edificio de Oficinas y Centro de Cálculo de Caja Madrid en el 
















































































































































































Nº REF. EDICIÓN NOMBRE DE LA OBRA ARQUITECTOS
501 5 AE1999 Centro de Natación, Madrid Luis Moreno Mansilla y Emilio Tuñón Alvarez.
502 5 AE1999 MD Biblioteca Central de Terrassa Josep Llinás Carmona
503 5 AE1999 Casa Consistorial de Valdemaqueda Ignacio García Pedrosa y Angela García de Paredes
504 5 AE1999 Edificio de Oficinas del Ministerio del Interior Gerardo Ayala Hernández
505 5 AE1999 Rehabilitación de un Tanque de Cepsa F. Artengo, F. Martín Menis y J. M. Rodríguez‐Pastrana 
506 5 AE1999 Restauración del Hospital del Rey José Ignacio Linazasoro Rodríguez
507 5 AE1999 Intervenciones en el Convent de Sant Françesc, Menorca J. A. Martínez Lapeña y E. Torres, X. Pallejá, S. Roig, C. Baztán 
508 5 AE1999 Estación de Metro “Bac de Roda” Alfons Soldevila Barbosa
509 5 AE1999 Escuela Infantil en Sondika Eduardo Arroyo
510 5 AE1999 A Centro Cívico  Roberto Ercilla Abaitua y Miguel Angel Campo
511 5 AE1999 Cementerio Municipal en Camarma de Esteruelas Carlos Puente Fernández
512 5 AE1999 Centro de Innovación Tecnológica Alberto Campo Baeza
513 5 AE1999 Escuela de Negocios en la Universidad de Alicante  Javier García Solera 
514 5 AE1999 Reordenación de la Plaza Molina  Jordi Garcés, Enric Soria  y Antonio Montes 
515 5 AE1999 Paseo Marítimo Guillermo Vázquez Consuegra
516 5 AE1999 63 Viviendas y Aparcamientos en Vírgenes‐Trompero Fernando Carrascal y José María Fernández de la Puente 
517 5 AE1999 Proyecto de 44 Viviendas VPO en Santiponce José Morales Sánchez y González Mariscal
518 5 AE1999 A 8 Viviendas de Realojo  Eduardo de Miguel Arbonés
519 5 AE1999 Viviendas Sociales en Valdebernardo Jaime Martínez Ramos y Carmen Bravo
520 5 AE1999 8 Viviendas POPP en Rubí de Bracamonte Julio Grijalba, Alberto Grijalba, Paloma Gil, Eduardo Carrazo y Víctor Ruiz

































































































































































































Parque Tres de Marzo, Nanclares de la Oca ÁLAVA
Presupuesto 1.202.024,21 €
Superficie 1876






















































































































































































































































Nº REF. EDICIÓN NOMBRE DE LA OBRA ARQUITECTOS
601 6 AE2001 MD Edificio del Kursaal. Teatro José Rafael Moneo Valles 
602 6 AE2001 EM Palacio de Congresos Euskalduna Federico Soriano y Dolores Palacios
603 6 AE2001 M Planta de reciclaje de residuos urbanos en Valdemingomez Iñaki Ábalos, Juan Herreros y Angel Jaramillo
604 6 AE2001 M Escaleras de la Granja  José Antonio Martínez Lapeña y Elías Torres Tur
605 6 AE2001 Museo de Bellas Artes de Castellón Emilio Tuñón y Luis Moreno Mansilla
606 6 AE2001 Restauración de la Iglesia Parroquial de Valdemaqueda José Ignacio Linazasoro
607 6 AE2001 Aulario III. Campus Universitario de San Vicente Javier García Solera
608 6 AE2001 Muelle y Edificio de Servicios en el Puerto de Alicante Javier García Solera
609 6 AE2001 Vivienda unifamiliar en El Garrobo  José Morales y Juan González Mariscal
610 6 AE2001 Cementerio Marino de Finisterre Cesar Portela Fernández‐ Jardón
611 6 AE2001 Biblioteca Central de la Universidad de Vigo Alberto Noguerol y Pilar Díez
612 6 AE2001 Edificio de viviendas en el Puerto de Borneo  Josep Lluís Mateo. MAP Arquitectos
613 6 AE2001 20 viviendas autoconstruidas en Lantejuela Blanca Sánchez Lara
614 6 AE2001 Museo de la Viña y el Vino Miguel Ángel Alonso del Val y Rufino J. Hernández Minguillón
615 6 AE2001 Pabellón del Baño en Olot, Gerona RCR Arquitectos. Aranda ‐ Pigem‐ Vilalta
616 6 AE2001 Pasarela Peatonal en Petrer Carmen Pinós Desplat 














Av. De Zurriola SAN SEBASTIÁN
Presupuesto 44.000.000,00 €
Superficie 58071
















Abandoibarra Hiribidea, 4 BILBAO
Presupuesto
Superficie




































































































































































































































































































































Nº REF. EDICIÓN NOMBRE DE LA OBRA ARQUITECTOS
701 7 AE2003 MD 21 Viviendas en la Vaquería Carme de Abaixo Víctor López Cotelo y Juan Manuel Vargas Funes
702 7 AE2003 EM Terminal Internacional del Puerto de Yokohama Farshid Moussavi y Alejandro Zaera‐Polo
703 7 AE2003 Teatro Auditorio de Guadalajara Luis Rojo y Begoña Fernández‐ Shaw con D. Ángel Verdasco
704 7 AE2003 Auditorio de León Luis Moreno Mansilla y Emilio Tuñón
705 7 AE2003 Museo de la Ilustración  Guillermo Vázquez Consuegra, Pedro Díaz y Iñigo Casero
706 7 AE2003 Museo del Mar de Galicia Cesar Portela Fdez. Jardón y Aldo Rossi
707 7 AE2003 Ampliación del Palau de la Música Eduardo de Miguel Arbonés
708 7 AE2003 Biblioteca Pública de Usera Iñaki Ábalos y Juan Herreros
709 7 AE2003 Sede de la Xunta de Galicia en Vigo Esteve Bonell y Josep M. Gil Guitart
710 7 AE2003 Rehabilitación de Edificio de Oficinas  Jerónimo Junquera y Liliana Obal
711 7 AE2003 Caja de Ahorros de Granada Alberto Campo Baeza
712 7 AE2003 Pabellón Polideportivo y Piscina Cubierta en Boiro Estudio Cano Lasso y Estudio Marañón
713 7 AE2003 Pabellón Polideportivo de la Univ. Jaume I Basilio Tobías Pintre
714 7 AE2003 Estadio de fútbol de Jaén Pura García Márquez, Ignacio Rubiño Chacón y Luis Rubiño Chacón
715 7 AE2003 Estadio de Atletismo Tussols‐ Basil RCR, Rafael Aranda, Carme Pigem y Ramón Vilalta
716 7 AE2003 Plaza del Desierto en Barakaldo Eduardo Arroyo
717 7 AE2003 Edificio de 174 viviendas en Palmete Dña. Fuensanta Nieto y Enrique Sobejano
718 7 AE2003 101 VPO para la EMV en Madrid Ángela García de Paredes y Ignacio García  Pedrosa
719 7 AE2003 25 viviendas en régimen de autoconstrucción Ramón Pico Valimaña y F. Javier López Rivera
720 7 AE2003 Dos dúplex en el Campo del Príncipe en Parra Ramón Fernández‐Alonso Borrajo
721 7 AE2003 Casas M.U. Victoria Acebo y Ángel Alonso




















m2Victor López Cotelo 



















































































































































































































































































































































m2Ángela García de Paredes







































































































Nº REF. EDICIÓN NOMBRE DE LA OBRA ARQUITECTOS
801 8 AE2005 MD Parlamento de Edimburgo EMBT Arquitectes Associats Enric Miralles y Benedetta Tagliabue
802 8 AE2005 M Explanada Forum 2004 y Planta Fotovoltaica José Antonio Martínez Lapeña y Elías Torres i Tur
803 8 AE2005 EM Estadio de Fútbol Lasesarre Eduardo Arroyo
804 8 AE2005 Vivienda Temporal en Sanxenxo Jesús Irisarri Castro y Guadalupe Piñera Manso
805 8 AE2005 Casa M. Lidia RCR Aranda, Pigem, Vilalta Arquitectes
806 8 AE2005 Vivienda‐Estudio para un pintor Martín Lejarraga
807 8 AE2005 Piscina en Santa Cruz de los Cáñamos Bernalte‐ León Asoc. Javier Bernalte Patón y José Luis León Rubio
808 8 AE2005 Sistema de Tribunas temporales en Haag Hernán Triñanes González, Dietmar Gulle, Peter Nageler y Roland Gruber
809 8 AE2005 Piscina Flotante en el Río Spree AMP Arquitectos. F. Martín Menis, J. Mª Pastrana y Felipe Artengo. 
810 8 AE2005 Centro de Atención Primaria “Gerona 3” COLLLECLERC Arquitectos S.L. Jaime Coll y Dña. Judith Leclerc
811 8 AE2005 Espacio / Descubrimiento de tres hornos industriales romanos Toni Gironés Saderra
812 8 AE2005 Centro Cultural El Molino Iñaki Alday y Margarita Jover
813 8 AE2005 Estación de Autobuses Subcomarcal del CASAR (Cáceres) Justo García Rubio
814 8 AE2005 Centro de Documentación de Arquitectura y Aulario Jesús Aparicio Guisado y  Héctor Fernández Elorza
815 8 AE2005 Edificios Culturales y Ascensor en Cartagena Atxu Amann, Andrés Cánovas, Nicolás Maruri y Martín Lejarraga
816 8 AE2005 Ampliación del Cementerio de Moraleja Lorenzo Fernández‐ Ordóñez
817 8 AE2005 22 Viviendas VPP Javier Fresneda Y D. Javier Sanjuán
818 8 AE2005 Casa Sacerdotal Diocesana de Plasencia Miguel De Guzmán, Andrés Jaque y Enrique Krahe
819 8 AE2005 Ayuntamiento de Tomares. Rehabilitación Hacienda de Santa Ana Guillermo Vázquez Consuegra
820 8 AE2005 Rehabilitación de la Iglesia de San Agustín para Archivo Municipal Gabriel Gallegos y Primitivo González
821 8 AE2005 Edificio Multiusos en Viladecans María Fraile y Javier Revillo
822 8 AE2005 Hotel Ciutat de Igualada Add Arquitectura. Rosa Rull y Manuel Bailo
823 8 AE2005 Biblioteca. Campus del Bierzo Daniel Díaz Font y Belén Martín‐Granizo
824 8 AE2005 Planta de Investigación y Producción Farmaceutica y Alimentaria Ramón Fernández‐Alonso Borrajo
825 8 AE2005 Oficinas Sede de la Delegación provincial de Salud Alberto Campo Baeza
826 8 AE2005 Centro de Postgrado, Formación Continua y Actividades Carlos Puente Fernández
827 8 AE2005 MUSAC. Centro de Arte Contemporáneo de Castilla y León Luis M. Mansilla y Emilio Tuñón
828 8 AE2005 Ampliación y reforma de Club de Tenis Javier Peña Galiano
829 8 AE2005 Sede Social de la Empresa Municipal de Transportes de Madrid Est. Cano Lasso. D. Cano, G. Cano, A. Cano, L. Cano y Luis Pancorbo
830 8 AE2005 Aparcamiento Cuartel De Artillería José María Torres Nadal
831 8 AE2005 156 VPP en Sanchinarro MVRDV y Blanca Lleó
832 8 AE2005 Plaza y Torre Woermann en Las Palmas Iñaki Ábalos y Juan Herreros
833 8 AE2005 Campus Universitario de Vigo EMBT Arquitectes Associats Enric Miralles y Benedetta Tagliabue



















































































































































Sistema de Tribunas Temporarias para Festival de teatro de 














































































































































































































































































Passeig de la Marina, Viladecans BARCELONA
Presupuesto 4.700.000,00 €
Superficie 4470

























































































































































































































Calle Albareda, Las Palmas de Gran Canaria GRAN CANARIA
Presupuesto 10.300.000,00 €
Superficie 25967





































Passeig de Garcia Faria, Barcelona BARCELONA
Presupuesto 120.000.000,00 €
Superficie 80000




























Nº REF. EDICIÓN NOMBRE DE LA OBRA ARQUITECTOS
901 9 AE2007 ARQ Torre Cube. Oficinas Carme Pinós
902 9 AE2007 VPO "Equipamientos Londres‐Villarroel. Barcelona Jaime Coll+ Judith Leclerc
903 9 AE2007 JOV Cento de las Artes de A Coruña Victoria Acebo‐Ángel Alonso
904 9 AE2007 IG Andenes Móviles Centro Histórico De Vitoria Roberto Ercilla Abaitua + Miguel Angel Campo
905 9 AE2007 IG Pasarela para Peatones en el Parque de Vallparadís. Terrassa Pere Riera, Franc Fernández Y Manel Reventós
906 9 AE2007 IG Política urbanística con perspectiva de género y participación paritaria Ayuntamiento de Gijón
907 9 AE2007 Casa Os C. Casajuana, B. Casares, M. González, P. Oriol, F. Rodríguez, A. Romero
908 9 AE2007 Parada del Tram en Glorieta Sergio Cardell en Alicante A. Silanes Calonge, F. Valderrama Garre, C. Bañón Bláquez
909 9 AE2007 Casa TDA Clara Sola‐ Morales Serra; Eduardo Cadaval Narezo
910 9 AE2007 Centro Social Polivalente en Lancha Delgenil. Granada Elisa Valero Ramos
911 9 AE2007 60 VPP EMV. Ensanche 14, Parcela 3.3.C. Carabanchel Sergio de Miguel García; Cristina López Sala
912 9 AE2007 Edificio Inakasa 34 Viviendas en Las Palmas de GC Alexis López Acosta+ Xavier Iván Díaz Martín 
913 9 AE2007 Viviendas en Diagonal Mar  Lluis Clotet Ballús e Ignacio Paricio Ansuátegui
914 9 AE2007 65 VPO En Zabalgana Iñaki Garai+ Inés López
915 9 AE2007 Teatro Valle – Inclán. (Teatro Olimpia) Ángela García De Paredes+ Ignacio García Pedrosa
916 9 AE2007 Magma Arte & Congresos F. Martin Menis, F. Artengo, J. M. Rodriguez Pastrana
917 9 AE2007 Rehabilitación De Edificio de Oficinas En Ramírez de Arellano 37 Jerónimo Junquera García Del Diestro+ Liliana Obal Díaz
918 9 AE2007 Ampliación del Aeropuerto de Madrid, T‐4 Richard Rogers+Antonio Lamela
919 9 AE2007 Pabellón Copa América, Veles e Vents  David Chipperfield
920 9 AE2007 Nuevo Instituto de Enseñanza Obligatoria de 12 Unidades José Morales, Sara De Giles, Juan González, Carlos Morales
921 9 AE2007 Torre Agbar. Oficinas Jean Nouvel
922 9 AE2007 Casa de Silicona  Casa En La Florida  Lucia Cano Pintos‐José Selgas Rubio
923 9 AE2007 Rehabilitación del Mercado de Santa Caterina Enric Miralles‐Benedetta Tagliabue
924 9 AE2007 Sede Judicial Ignacio Laguillo Díaz+Harald Schönegger 
925 9 AE2007 Casa J.M. Ferrater en el Delta Del Ebro Carlos Ferrater+ Carlos Escura
926 9 AE2007 Restauración Paisajística de La Vall De’n Joan Enric Batlle, Joan Roig, Teresa Galí
927 9 AE2007 Estadio de Fútbol "Nueva Balastera" Francisco Mangado
928 9 AE2007 Escuela Infantil en Pozuelo de Alarcón  Enrique Colomés Montañés 
929 9 AE2007 Nueva Sede De La Diputación de Málaga  Luis Machuca Santa‐Cruz
930 9 AE2007 Casa Bianna. Girona Jordi Hidalgo Tané+ Daniela Hartmann
931 9 AE2007 Muralla Nazarí en el Alto Albaicín. Granada Antonio Jiménez Torrecillas

































C/ Londres esq. C/ Villaroel BARCELONA
Presupuesto 10.477.453,00 €
Superficie 18946












































































































































































































































































m2Ángela García de Paredes











































































































































































































































































































































































Nº REF. EDICIÓN NOMBRE DE LA OBRA ARQUITECTOS
1001 10 AE2009 ARQ Teatros del Canal en Madrid  Juan Navarro Baldeweg
1002 10 AE2009 MA Ampliación del Museo de Moritzburg  Fuensanta Nieto y Enrique Sobejano
1003 10 AE2009 MA Torre de oficinas en el campus audiovisual. Barcelona  Carlos Ferrater, Patrick Genard y Xavier Martí
1004 10 AE2009 JOV Hotel Aire de Bardenas. Tudela. Navarra Emiliano López y Mónica Rivera
1005 10 AE2009 MJ Centro de Tecnificación, Guijo de Granadilla, Cáceres José Mª Sánchez García
1006 10 AE2009 MJ Centro municipal de salud, San Blas, Madrid M. Hurtado de Mendoza, C. Jiménez de Tejada y J. M. Hurtado de Mendoza
1007 10 AE2009 VPO 40 apartamentos tutelados para mayores en Benidorm Javier García Solera
1008 10 AE2009 MV Rehabilitación de 5 viviendas y un local, Cádiz  José Morales Sánchez y Sara de Giles Dubois
1009 10 AE2009 MV Urrutia 5. Vivienda social para ancianos Nou Barris, Barcelona  Joan Callís y Pia Wortham
1010 10 AE2009 URB Caixa Forum  Jacques Herzog, Pierre de Meuron y Harry Gugger
1011 10 AE2009 MU Plan Concertado de Vivienda y Suelo Dir. Gral de Viv. y Arq. de la Junta de Andalucía
1012 10 AE2009 27 viviendas de protección oficial para jóvenes Emiliano López y Mónica Rivera
1013 10 AE2009 Tupper Home Andrés Jaque
1014 10 AE2009 Torre del Homenaje.  Antonio Jiménez Torrecillas
1015 10 AE2009 Atelierbuilding Rijksmuseum  Antonio Cruz Villalón, Antonio Ortiz García
1016 10 AE2009 Casa Ruiz. Playa de San Cristóbal.  Magüi González 
1017 10 AE2009 84 viviendas de protección pública en la Mina del Morro. Eduardo Belzunce, Luís Díaz‐Mauriño y Juan García Millán
1018 10 AE2009 Centro Hípico de Alto Rendimiento de Doma Clásica.  Francisco José Mangado Beloqui
1019 10 AE2009 Pabellón de España para la Exposición Internacional Zaragoza 2008 Francisco José Mangado Beloqui
1020 10 AE2009 Escuela Infantil de 0‐3 años. Arganda del Rey.  Rubén Picado Fernández y Mª José de Blas
1021 10 AE2009 Biblioteca publica Enric Miralles. Palafolls.  Enric Miralles y Benedetta Tagliabue
1022 10 AE2009 Nueva sede de Gas Natural,  Enric Miralles y Benedetta Tagliabue
1023 10 AE2009 Umbráculo y jardín para juegos infantiles, Boadilla del Monte.  Csaba Tarsoly y Eduardo Navadijos Martí
1024 10 AE2009 Casa en Gaüses, Vilopriu.  Anna Bach y Eugeni Bach
1025 10 AE2009 Palacio de Congresos de Ibiza. Santa Eulalia del Río.  Jesus Ulargui Agurruzua y Eduardo Pesquera Gonzalez
1026 10 AE2009 156 Viviendas para jóvenes en residencia transitoria. Mª José Pizarro y Óscar Rueda
1027 10 AE2009 Puente en Shanghai.  Pedro Pablo Arroyo Alba
1028 10 AE2009 Vivienda para un pintor y dos gatos  Martín Lejarraga
1029 10 AE2009 Edificio de 12 viviendas de protección oficial en Vilassar de Dalt. Arturo Frediani Sarfatí                           
1030 10 AE2009 Central de Energía (D.H.C.)  Iñaki Alday y  Margarita Jover
1031 10 AE2009 Fundación Alicia. Sant Fruitós de Bages.  Lluis Clotet Ballús, Ignacio Paricio Ansuátegui y Jordi Julián Gené
1032 10 AE2009 Departamentos de pescadores Guadalupe Piñera y Jesus Irisarri
1033 10 AE2009 Vivienda unifamiliar Villa Nurbs. Empuriabrava.  Enric Ruiz Geli
1034 10 AE2009 Casa + ó ‐, Alcalá de Guadaira,  Eva Morales Soler, Ruben Alonso, Mallén y David Cañavate Cazorla
























































































Centro de Tecnificación de Actividades Físico Deportivas y de 






Embalse Gabriel y Galán, Guijo de Granadilla CÁCERES
Presupuesto 3.765.959,99 €
Superficie 5212
Uso Deportivo; Usos Varios
Promoción Pública
Arquitecto/s



















m2María Hurtado de Mendoza Wahrolén
César Jiménez de Tejada Benavides
































C/ Fray Félix, 3 CÁDIZ
Presupuesto 356.276,00 €
Superficie 776































































































































































































Larraintzar, Valle de Ultzama NAVARRA
Presupuesto 3.000.000,00 €
Superficie 5200
Uso Deportivo; Usos Varios
Promoción Privada
Arquitecto/s
































































































































































































c/ Guipúzcoa, Cartagena MURCIA
Presupuesto 214.000,00 €
Superficie 126
























































Camí a Sant Benet de Bages, Sant Fruitós de Bages BARCELONA
Presupuesto 3.115.000,00 €
Superficie 2171
Uso Cultural; Usos Varios
Promoción Privada
Arquitecto/s













































































































Nº REF. EDICIÓN NOMBRE DE LA OBRA ARQUITECTOS
1101 11AE2011 ARQ Edificio de 131 Viviendas Protegidas en Mieres  Zigzag arquitectura: Bernardo Angelini y David Casino. 
1102 11AE2011 MA Conjunto Residencial En Caramoniña  Víctor López Cotelo 
1103 11AE2011 MA Casa en Paderne  Carlos Quintáns Eiras 
1104 11AE2011 RA Museo arqueológico de Álava  Francisco Mangado 
1105 11AE2011 RA Museo Can Framis  BAAS Jordi Badia + Jordi Framis 
1106 11AE2011 RA Museo de Agua. Renovación de un antiguo molino de agua  Juan Domingo Santos 
1107 11AE2011 URB Plan de Ordenación Urbanística Municipal de Montmeló  Jornet Llop Pastor arquitectos 
1108 11AE2011 MU Remodelación del Puerto de Malpica  CREUSeCARRASCO arquitectos: Juan Creus / Covadonga Carrasco 
1109 11AE2011 MU The Munch Area  Juan Herreros Arquitectos 
1110 11AE2011 RU Paseo Marítimo de la Playa de Poniente De Benidorm  OAB (Office of Architecture in Barcelona) C. Ferrater, X. Martí Galí
1111 11AE2011 INV Edificio Media‐TIC  Cloud 9, Enric Ruiz Geli 
1112 11AE2011 INV Plan Territorial de Vivienda de Cataluña  Josep Maria Vilanova Claret, Ricard Pie Ninot 
1113 11AE2011 MI Programa "Estonoesunsolar"  Patrizia di Monte e Ignacio Grávalos
1114 11AE2011 MI Biblioteca Font de la Mina, Sant Adrià del Besós  Soldevilla Arqu. S.L.P. (Alfons Soldevila Barbosa y David Soldevila Riera) 
1115 11AE2011 VPO 22 viviendas sociales para jóvenes en alquiler.  Mónica Alberola, Luis Díaz‐Mauriño, Consuelo Martorell 
1116 11AE2011 MV 80 viviendas de protección oficial  Toni Gironés Saderra 
1117 11AE2011 MV 216 VPO en la Universidad Autónoma de Barcelona  Eduard Bru i Bistuer 
1118 11AE2011 JOV Centro de Remo  José María Sánchez García 
1119 11AE2011 MJ Centro Cívico 'Mercat de Ferreries'  Arquitecturia. Josep Camps i Olga Felip 
1120 11AE2011 MJ Sede del Servicio Municipal de Medio Ambiente. Zaragoza  Magén Arquitectos (Jaime Magén Pardo, Francisco Javier Magén Pardo) 
1121 11AE2011 Centro de Artes Escénicas de la ciudad de Vic  Josep Llinás Carmona, Josep LLobet, Pedro Ayesta, Laia Vives 
1122 11AE2011 Museo del Agua en Palencia en el Canal de Castilla.  Mid Estudio: David Serrano Amatriain y Maier Vélez Olabarria 
1123 11AE2011 Listening Tree  Z4Z4 & A.A.  Rafael Beneytez
1124 11AE2011 Roca Barcelona Gallery  OAB B. Ferrater, L. Ferrater, C. Ferrater 
1125 11AE2011 Biblioteca de la Zona Nord  Rafael Perera Leoz
1126 11AE2011 Escuela infantil en la Chana  Elisa Valero Ramos 
1127 11AE2011 Instituto de Enseñanza Secundaria Rafal  Grupo Aranea FRANCISCO LEIVA IBORRA
1128 11AE2011 Sala de Duelos en el Cementerio de San José Del Valle, Cádiz  Julio Barreno Gutierrez 
1129 11AE2011 Hotel y restaurante Atrio en Cáceres  Luis Moreno Garcia Mansilla y Emilio Tuñón Alvarez 
1130 11AE2011 Lolita, infraestructura para eventos y comidas  Estudio Langarita‐Navarro, María Langarita y Víctor Navarro 
1131 11AE2011 Mercado temporal barceló  Nieto Sobejano arquitectos SLP 
1132 11AE2011 Restauración del Teatro Romano de Clunia. Proyecto de Ejecución.  M. A. De la Iglesia Santamaría, D. Álvarez Álvarez y J. González Cubero 
1133 11AE2011 Villa Romana la Olmeda  Paredes Pedrosa Arqu. Á. García de Paredes e I. García Pedrosa 
1134 11AE2011 106 alojamientos públicos para jóvenes y mayores y parque  Estudio Beldarrain s.l.p 
1135 11AE2011 132 VPP, parcela 5.16 Ensanche de Vallecas, Madrid. EMVS  M. Hurtado de Mendoza, C. Jiménez de Tejada y J. M. Hurtado de Mendoza 
1136 11AE2011 Casa Garoza 10.1  Juan Herreros Arquitectos 
1137 11AE2011 A Cidade Dos Barrios. Una Mirada Complementaria de A Coruña  Delegación De A Coruña del Colegio Oficial de Arquitectos de Galicia 
1138 11AE2011 Gran Via, Gran Obra parque intergeneracional en la Gran Via  Zuloark 
1139 11AE2011 Plan Especial Río manzanares  F. Burgos, G. Garrido, A. la Casta, F. Porras‐Isla, C. Rubio, E. Álvarez Sala 
































































































































































































































































































































216 Viviendas de Protección Oficial en el Campus de la 


























































Sede del Servicio Municipal de Medio Ambiente en las Riberas 






Pz. De Europa ZARAGOZA
Presupuesto 2.470.222,68 €
Superficie 1949

































Museo del Agua en Palencia. Rehabilitación de un almacén de 

















































































































































































































m2Miguel Ángel de la Iglesia Santamaría
Darío Álvarez Álvarez



















m2Ángela García de Paredes


























132 viviendas de promoción pública, parcela 5.16 Ensanche de 












m2María Hurtado de Mendoza Wahrolén
César Jiménez de Tejada Benavides












































Gran Via, Gran Obra. Parque intergeneracional en la Gran Via 










































Tratamiento Ambiental del Frente Marítimo de Castelldefels, 
Tramo II 
Latitud
1°58'16.96"E
Longitud
41°15'53.84"N
Dirección
Castelldefels BARCELONA
Presupuesto 4.348.247,94 €
Superficie 90500
Uso Urbanismo
Promoción Pública
Arquitecto/s
m2Enrica Fontana
Xavier Nogués
700
1140
701
